﻿Christiaan L Hart Nibbrig ÂSTHETIK DES TODES Suhrkamp Verlag Frankfurt pe Main Christian L Hart Nibbig ESTETICA MORTII Traducere din germană de Alexander Belobratov Editura Ivan Limbakh Sankt Petersburg UDC , = BBC x Cartea a fost publicată cu sprijinul Fundației Culturale Elvețiene PRO HELVETIA Hart Nibbrig Christian L Estetica morții / Per X cu el A Belobratova - Sankt Petersburg: Editura lui Ivan Limbakh, - p , ill ISBN - - - Cartea lui Christian L Hart Nibbrig (n ), profesor la Universitatea din Lausanne (Elveția), abordează "întrebările finale ale ființei" și eforturile continue ale artei de a descrie sfârșitul vieții, de a reproduce și repeta "incredibil truc de a muri" Literatura mondială, pictura, sculptura și muzica participă la "dansul morții", care pătrunde textul cu ritmurile sale și, în același timp, dansează pe tonul unui cercetător ironic și sofisticat stilistic (c) Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main (c) A V Belobratov, traducere, (c) A A Veselov, design în serie, aspect, (c) Editura Ivan Limbakh, Ar fi bine să mergi cu noi oricum nu vei găsi nimic mai rău decât moartea muzicieni de stradă din Bremen Oamenilor le este frică să facă cunoștință cu moartea Nu le este frică să moară, le este frică să moară M Montaigne Experiențe Aceasta este prima zi din viața care ți-a rămas! Reclamă americană de asigurări de viață eu sho Sfârşit A murit, a plecat pentru totdeauna, pentru totdeauna Punct Finala Cu toate acestea, există un punct la sfârșit și fără acest punct sfârșitul nu este sfârșitul și nici cu acest punct final nu este încă sfârșitul Sfârșitul tuturor nu este deloc sfârșitul, ci doar un anumit construct, o anumită funcție a imaginii sale - nereușite Poate fi portretizat moartea ca mișcare a vieții către sfârșit, dar moartea nu poate fi arătată ca sfârșitul însuși Moartea este lipsită de conținut - blackout * Și, deși nimeni nu o poate evita mai devreme sau mai târziu, este încă lipsită de atotcuclusivitate, este mai degrabă un eveniment privat care se întâmplă din când în când, așteptat, dar imprevizibil, probabil și irepetabil, un anacoluf care sfâșie textura umană viața, așa cum toate încercările de a crea o totalitate estetică asociată cu intenția de a transforma moartea într-un text sunt distruse O reprezentare artistică a sfârșitului vieții este, de asemenea, sfârșitul unei reprezentări artistice Imagine * Pana de curent, eșec (engleză) Aici și mai jos, schimbă-te pe Arta care încearcă să reproducă granița se găsește la propria ei linie limitativă, la care suferă o uzură productivă și pe care trebuie să o calce pentru a o putea desemna deloc Prin urmare, în fața noastră este o încercare a imaginii de a păși peste ea însăși, în fața noastră este o mimesis a vieții, parcă continuă în general și în general, o imitație a vieții din protest față de faptul că ea a încetat în particular și în particular Se poate imagina semnificația ultimă fie sub formă de consolare, fie de intimidare - arătându-l în simboluri, încercând să-l ghicească la întâmplare sau ca ceva a fond perclu * în termeni mitologici, religioși, ideologici În timp ce clopotul morții își măsoară constant loviturile în spațiul interior al eseului oferit cititorului, voi vorbi despre moarte și sensul ei ultim într-un spirit destul de amuzant și absolut de altă lume - voi vorbi despre moarte ca pe o problemă de reprezentarea ei: despre imposibilitatea înfățișării sfârșitului vieții ca pe o puternică provocare a conștiinței estetice, ca pe o tentație constantă de a repeta cu foarte abil și cu o dexteritate extraordinară incredibilul truc al morții Dorința de a fixa ultimul moment al vieții într-o punere în scenă literară este un efort zadarnic Întotdeauna am ratat și am ratat momentul decisiv, de neatins pentru imagine, * pierdut iremediabil disponibil numai sub forma futurum exactum* Chiar acum a fost aici un om, iar acum nu mai este, iar acum este în fața noastră în toată absența lui, ca niciodată înainte Moartea este dalta eternității Iluzia ultimei linii care se îndoaie într-o curbă - nu scurtează linia vieții, nu trece peste ea, ci coincide cu ea - nu vă permite să vedeți că banda de film s-a rupt, viitorul a dispărut și a a revărsat în trecut până la ultima picătură, de parcă viața în ansamblu nu poate fi recreată decât din perspectiva desăvârșirii ei: sensul vieții apare ca o problemă a înfățișării morții Prin urmare, este extrem de dificil să trasezi o linie finală Dar ce este sub linie și cine va plăti facturile pentru cei care nu mai sunt acolo? Leopold Bloom, eroul romanului lui Joyce "Ulysses", care citește în ziar anunțurile decesului, percepe numele decedatului ca "personaje cu cerneală"**, vede în "semne" încă strâns de viață litere moarte, ex-tinct , "se estompează foarte repede pe degetele capturate, răspândind hârtie Transformarea vieții în text apare ca o mortificare și ca o nouă confirmare a acesteia Prin urmare, a se scrie și a se face lizibil înseamnă nu a vedea dublu și a muri, ci a vedea dublu moare și a-l trăi Se spune că, citește-ți propriul necrolog, vei trăi mai mult, crede Bloom -Îți dă un al doilea vânt Un nou contract pe viață"*** Probabil, moartea ca ultim obstacol în calea invenției creative și, în același timp, ca posibil * Deci groove futurum II, "pre-viitor", denotă timpul care precede timpul viitor (lat ) ** Aici: "urme de cerneală de tipar" (ing ) *** Per din engleza V Hipkis şi S Khoruzhy unsprezece Fezabilitatea realizării sale este o invenție a oamenilor, fără de care nu am ști ce este viața Moartea pândește între litere, cuvinte și fraze în luminițe albe fără fund, pe care scrisul nostru le depășește într-un salt, lectura noastră le învinge, riscând constant să cadă Parcă într-un basm, creațiile acestei ficțiuni trăiesc între alb și negru, echilibrându-se în pragul existenței și inexistenței Și dacă nu au murit, ei sunt și astăzi în viață "Moartea nu este un eveniment al vieții", postulează Wittgenstein în Tractatus Logico-Philosophicus - Moartea nu poate fi experimentată Dacă prin eternitate înțelegem nu extinderea infinită a timpului, ci nontemporalitatea, atunci cel care trăiește în prezent trăiește pentru totdeauna Există între "ticul" și "tac" al ceasului, care arată acest punct în timpul prezent cu întârziere, îl înregistrează ca deja expirat, nu îl poate prinde când ticăie împreună cu el, cântarul secundelor zboară și noi de la naștere încetăm încet să trăim până când nisipul viitorului nostru personal este complet epuizat, până când se revarsă în trecut fără urmă Între timp, încetarea se oprește la mijloc, deși așteptată, totuși neprevăzută, iar sfârșitul vieții împlinit, dacă lucrurile au mers atât de departe, nu este altceva decât desăvârșire și perfecțiune din interiorul tău, de parcă s-ar fi intrat în portul de origine definit de sine în interiorul ei, tu însuți și îți determină viața, din care viață ulterior, deja din perspectiva sfârșitului său, poate fi făcut vizibil în toate fazele sale Nu reușește decât la povestire, doar pe hârtie Da, și acolo - doar ca aparență Este posibil să completezi și să îmbunătățești viața, dându-i finalitate, doar dacă este vorba despre o altă persoană, căreia, de parcă totul este deja în urma ta, îi eliberezi un certificat de deces, apelând la cuvinte pe care le-ai inventat Încercarea de a finaliza totul exclude persoana care încearcă să o ducă la îndeplinire cu ajutorul imaginii morții, de aceea, pentru finalizare, este nevoie de o vedere exterioară, de care evenimentul morții îi lipsește din nou pentru a fi complet și întreg O încercare de a înfățișa ceasul morții este o încercare de a o experimenta, de a o ridica la nivelul transcendentalului și de a o integra în câmpul imaginii, de a-i lua din ea finalitatea și, în același timp, de a o reda, de a o face din nou găuri în ea și aruncați-o în aer din interior Moartea, care stabilește limita imaginii, îi scăpa ca mărime infinitezimală, ca obiectul imaginii, care tinde spre zero Echivalăm această valoare cu zero, neputându-i face față, neavând niciodată ocazia să punem piciorul pe prag, pe care îl observi doar când l-ai trecut deja Pasul cel mai mic este și cel mai mare Oricât de mare este răspândirea în continuumul numerelor raționale între zero și unu, oricât de mică este și oricât de aproape este de zero, există întotdeauna mai multe numere mai mici care sunt mai aproape de el: A devenit se poate ca în cel mai mic spațiu intermediar să se găsească o cantitate infinită de spațiu Pe tabla de numărare, romanii aveau un gol, semnul lipsă se numea "nulla figura" Adevărat, "nullus" este un derivat al "unnullus", care înseamnă "unul în reducere infinită" Spațiul intermediar, care crește cu o viteză nebună, atunci când este îndreptat spre punctele de capăt și de limită, apare ca un obstacol, pentru că dorința nerăbdătoare de a ajunge la țintă îl face impracticabil, îngrămădește calea în sine Este ușor să experimentați un astfel de efect atunci când vă uitați la o imagine-mister: înfățișează un vânător, între ale cărui picioare se ascunde un iepure de câmp și va fi posibil să-l vedeți clar numai dacă ignorați contururile dure care determină modelul, dacă faci abstracție de ele mutându-ți brusc privirea către o nouă figură care rezistă spațiului intermediar, umplându-l și ștergându-l din memorie Suntem "distruși" nu până la sfârșitul vieții, ci de "nimic" letal în raport cu sfârșitul ei Vechea broască țestoasă Zeno se apropie de țintă mai repede decât Ahile, mai repede decât toate iepurii de câmp și gloanțe de vânător, pentru că are timp de liber Conceptul de limită, așa cum ne învață Kant, este în sine un concept limită Ea definește limita, granița, dar din punct de vedere al conținutului, această definiție nu caracterizează ceea ce se află dincolo de graniță Critica rațiunii pure spune: acest concept este prezent "pentru a limitează pretențiile sensibilității și, astfel, este folosită numai în sensul unei definiții negative Este interrelaționat cu limitarea sensibilității, neputând stabili nicio valoare pozitivă, cu excepția volumului propriu Întrebarea dacă există o graniță ca atare, așa cum se întâmplă în viață, distorsionează esența conceptului de graniță, pe care o vom folosi în viitor, deoarece acesta, acest concept, are doar un sens operațional, este un funcție, un mod de organizare, ordonare a legăturilor lanț infinit Moartea, ca veriga sa cea mai slaba, ca loc in care este rupta, atat are si nu are nicio legatura cu ea, asa cum linia orizontului corespunde campului de vedere, pe care il limiteaza, fara a deveni vizibil in acest camp de vedere Moartea nu este din această lume și totuși este un eveniment al vieții Și întrucât nu ne costă nimic, ci ne costă doar propria noastră viață, pe care moartea o ia chiar din această viață, atunci tot ceea ce i se ia ca dintr-o ultimă mărime nemăsurat de infinită, chiar dacă este viața însăși, este ceva infinit de mic și care nu reprezintă nimic Medicii înregistrează ultima suflare a unui muribund cu ajutorul pufului de pasăre și o oglindă înainte ca stetoscopul să vă permită să auziți că inima s-a oprit În zilele noastre, moartea cerebrală ajută la stabilirea electroencefalogramei, fixând momentul în care mașina vieții și componentele ei se opresc isi fac treaba Unde este, acest moment de trecere a frontierei, chiar dacă o persoană care se luptă cu moartea reușește să o împingă, să o mute într-o zonă care nu se poate distinge clinic? Este același punct care sări și scârțâie pe ecran, care în cele din urmă cade și se stinge ca o cometă? Pentru a ști când este suficient, este deja suficient, trebuie să știi ce este mai mult decât suficient Dacă, conform viziunii tradiționale, sufletul părăsește trupul, atunci scena morții până la capătul jalnic nu poate fi reprezentată decât dintr-un punct, care nu aparține nici unuia, nici altuia, ci se află în gol între ele Întrucât moartea care se apropie deschide în egală măsură acest gol și îl umple, ea apare în mod paradoxal ca o gaură de nepătruns pentru privire, pe care toți cei care trăiesc în această lume o imaginează mereu ca o dizolvare completă, ca o trecere pe undeva, ca o tranziție Numai în acest interval locul pe care o persoană l-a ocupat în viață printre alți oameni apare ca de neînlocuit și de neînlocuit de oricine altcineva Acest loc, ca poarta din romanul lui Kafka "Înainte de lege", i-a fost destinat numai lui: "Acum mă duc să-i închid"* Când cineva moare, unul dintre porii de pe corpul acestei lumi se închide pentru totdeauna Moartea viitoare cade într-o gaură în continuum-ul spațiu-timp - într-un anumit * Per R Wright-Kovaleva punct de instabilitate Într-o gaură neagră în care ne este frică tuturor să cădem, fără să ne mai trezim niciodată, ca dintr-un vis, cu inima bătând, înainte de a lovi fundul fântânii, în cădere liberă, mumificându-se în veșnicie Acest lucru poate dura mult timp, mai ales spre final Limes în ascuțimea sa mortală, ca ultima și cea mai slabă verigă a vieții, aparține încă lanțului final al ființei și, în același timp, logic, este începutul unei încăperi întunecate de altă lume, a cărei intrare este umplută pentru gândire și care, ca întotdeauna, este acoperită cu tapet al imaginației noastre Pentru ca teiul să existe, trebuie să îl traversăm în ideile noastre, indiferent de cost Adevărat, în procesul de înțelegere, linia de frontieră crește până la dimensiunea unui pământ al nimănui, albă și zguduită de eforturile necontenite de stabilire a sensului, distrugându-se reciproc Le absoarbe ca suprafața albă a unei foi de hârtie, pe care scrisul, negru pe alb, reduce diversitatea experienței Această experiență nu poate fi obținută din această lume, de pe țărmul sigur: despărțirea de trup, nu se poate abține despărțirea de spirit "Murim", a spus odată medicul și filozoful natural Alcmaeon (și Aristotel l-a susținut în acest sens), "pentru că nu suntem capabili să conectăm începutul cu sfârșitul" Unul este de neatins fără celălalt și ambele sunt realizabile doar ca efect de imagine Cu fiecare frază, încercăm din nou și din nou să forțăm dispariția și să liniștim cu ajutorul "imaginei" și "legăturii" ceea ce Hegel numea "furia dispariției", înainte de orice despărțire și după orice început, cu ajutorul unui elastic elastic textura inseparabila a limbajului, tesuta din fire longitudinale si transversale, intre linii si in linii dec kah, pe care noi, înșelați cu sania limbii, le scriem și le citim în sens invers, dacă este vorba de a le stoarce un strop de sens, ne îndreptăm înapoi, crezând că ne grăbim înainte "Sens" este atunci doar o ficțiune, o ficțiune a evadării sale oprite, de parcă tipul ar fi doar o urmă lăsată de el, un baraj al momentului, un pârâu care s-a oprit pentru o vreme în timp ce liniile se târăsc "Moartea", a spus Jean Paul, "este o săgeată care a fost doborâtă la începutul decolării și care ne ajunge din urmă până la sfârșit " Și dacă fluierul ei sună în urechile tale pe viață? Problema morții este în primul rând o problemă cu care se confruntă supraviețuitorii Ascuțimea sa, care stimulează sau paralizează o persoană, este asociată cu un paradox: frica de moarte există în noi nu pentru că moartea oprește viața - ne este mai degrabă frică de viață, care exclude timid moartea de la sine - frica de moarte trăiește în noi , pentru că "noi, când murim, lăsăm și viața și moartea" (Emmanuel Levinas, "De la existență la ființă"^ Ludwig Feuerbach are probabil dreptate în Gândurile sale despre moarte ( ): "Numai înainte de moarte, și nu în moartea însăși, moartea este moartea și este ceea ce dă durere, moartea este o ființă atât de iluzorie încât există doar atunci când nu există și nu există atunci când există " și în legătură cu ea -" eu \u d eu de pură conștiință de sine "Este amuzant că ambii filozofi au probabil dreptate în raport cu triangulația care rezumă sensul Voi măsura aceste trei cuvinte monosilabe ("moarte", "moment", "eu"), care păreau să se strângă unul pe celălalt într-o ultimă îmbrățișare Dacă obstacolul nu este sărit peste, atunci vă puteți scufunda sub el Acest dispozitiv filozofic și speculativ este binecunoscut Cea mai cunoscută formulă îi aparține lui Schopenhauer: am experimentat deja o dată, la naștere, trecerea de la ființă la neființă, ca să spunem așa, în sens invers Totuși, de fiecare dată aceasta rămâne "transgression qui ne transgresse rien" * (Maurice Blanchot "Step-in-out") Nimic literal, literalmente nimic Nimeni nu trăiește până moare: între ei există ceva - moartea, ceva între "a fi mort" și "a fi viu" Așa se formează exclusivitatea ei accentuată, izolarea ei de orice altceva, de morți și vii, o excepție pură, care, despărțită de tot ceea ce este exclus, se anulează, arătându-se în mod absolut Se spune că Henry James, care a fost lovit de o apoplexie fatală, a căzut și a spus: "Deci aici a venit în sfârșit - lucrul distins" ** Ultimele cuvinte Evenimentul imediat al morții, dacă urmează să fie descris, este un eveniment extrem de indirect Moartea naturală este un grad extrem de artificialitate O serie de exemple ilustrative care vor fi prezentate în * "Transgresiunea, care nu vizează nimic" (f[> ) "■* "În sfârșit, este aici, este important" în continuare, pentru a demonstra dansul estetic al morții, toate exemplele împreună și fiecare separat fac să se creadă că orice sfârșit de viață înfățișat de o mână umană este incomplet și nu dă completitudine Fiecare dintre ele, în felul lui, lasă deschisă posibilitatea în care crezi până în ultima secundă și chiar și mai departe, posibilitatea ca la final totul să fie din nou complet diferit Frica provocată de un cadavru Este și o persoană și un lucru, râde în tăcere de celebrul "hai, hai să vorbim; cine vorbește nu este mort" de Gottfried Benn și peste toată vorbăria despre morți Vorbim despre moarte altfel decât știm despre ea, de parcă am ști mai mult decât nimic Ultima dovadă a indomabilității naturii este așa-numita moarte "naturală", o tulburare a liniștii, o bază pentru contopirea mai strânsă într-un singur corp social, precum și un motiv pentru a o folosi pentru rău, referindu-se la moarte ca un instrument de control social, ca un sindrom al "orice persoană", până la moarte ca o netezire a diferențelor vieții La urma urmei, până la urmă, moartea îi egalează pe toți cu toți Și totuși merită să ne întrebăm dacă retorica critică strigătoare despre tăcerea morții nu este asociată cu pericolul de a o reprima tocmai în acest fel, într-o formă rafinată și potențată Și apoi revine, furioasă, după definiția lui Philippe Arie, și și mai furioasă Conceptul de moarte este un concept emasculat, dacă a da vina pe Kant; este lipsit de vizibilitate Contemplarea unui cadavru este lipsită de concepție și oarbă A vorbi despre moarte este cea mai înaltă realizare supraumană a transferului psihanalitic Traducem moartea în metafore fără să o știm, fiind de scurtă durată cu ea doar atunci când ne servește drept suport într-o lume fictivă "Gândirea nu este moarte, nu este gol, nu neființă, nu nimic; Gândiți-vă la nenumăratele sale metafore - ca o modalitate de a contura neconceputul "(Edmond Jabet " Cartea întrebărilor") Metaforele pe care moartea le aduce la viață trec testul suprem al rupturii Ei trebuie să stăpânească un tărâm al experienței care nu este mai accesibil decât sunt disponibile numerele imaginare, fără referire inițială la o realitate împărtășită, împărtășită, reflecții asupra cărora pot fi împărtășite cu cineva, o realitate care leagă textul, cititorul și autorul împreună În timpul incursiunii estetice în afară* se iau în considerare doar mijloacele de reprezentare Nu este clar dacă au sprijin în ceea ce urmează să fie portretizat sau nu U Pronumele personal este cel mai susceptibil la corupție În drum spre casă, "el" a avut un accident vascular cerebral - ei bine, până acum totul este în continuare la fel Aici "el" este deja acasă, într-un sicriu împodobit cu flori - și nu mai există întoarcere la primul Apoi, numele cade din carne: "Aici se odihnește " Semnificația lipsită de sens a numelor prietenilor morți, ascunse în numerele de telefon tăcute și în adresele la care * Transcendenta nimeni altcineva nu mai trăiește, teama de a-i tăia din caiet Odată cu pierderea oportunității de a mă adresa altei persoane, mi-am pierdut capacitatea de a numi Adevărat, denumirea este capabilă să ridice pietre funerare în viață: Desigur, discursul meu nu ucide pe nimeni Și totuși, când spun "această femeie", realitatea morții pândește în cuvintele mele și se face simțită (Maurice Blanchot "Literatura și dreptul de a muri") Faptul că orice grafemă este "în esență un testament" ne-a fost explicat în "Gramatologie" de Jacques Derrida Dincolo de aceasta, și dincolo de orice îndoială translațională, se poate risca și, ca experiment, în scopuri estetice, se poate întoarce pe dos vechea zicală a lui Horațiu - "mors ultima linea rerum" * - și să o citească din perspectiva mortalității ultimul rând, în care ne străduim să luăm viață din lucrurile din literatură și artă - doar prin reproducerea lor Ce se va întâmpla, totuși, cu imaginea literară dacă refuză să ucidă pur și simplu viața din scrisoare și, prin urmare, pierde cu adevărat viața, refuză să-și întrerupă calea pentru a scăpa și transformă acest început trecător evaziv în rezistență față de sine însuși? chiar zborul sub forma morții se va transforma într-un subiect insuportabil pentru el însuși? Tanatologia este o știință care nu are un subiect de studiu Metoda ei? Mai estetic** Dintr-un asemenea fără fund * "Moartea este la sfârșitul tuturor lucrurilor" (lat ) ** Metoda estetică (lat) aripile ei cresc De asemenea, ne inspiră "experimentul" riscant Merită să-i urăm zbor înalt și stabilitate bună Deși moartea este inaccesibilă imaginii, frica de ea dă naștere unor imagini halucinante care sunt la fel de inutile ca frica însăși Frica de cei fără nume este lipsită de nume Julia Kristeva a examinat structura genetică a metaforei fricii (The Forces of Terror: An Essay on Disgust, ), bazându-se pe relatarea lui Freud despre frica de cai din "micul Hans" (Five Lectures on Psychoanalysis, ) și continuând lucrarea lui Lacan discutarea relațiilor copilul cu mama ca o conexiune de obiect, care în sine a fost întotdeauna un instrument cu care este mascată cauza sa - frica (Seminari, / ), - teama că băiatul va fi luat din ceea ce este lipsă din obiectul dorinţelor Fobia micuțului Hans este un conglomerat metaforic de frică: o mușcătură de cal, castrare, străzi aglomerate, comunicare cu oamenii, relații parentale, comunicare cu tatăl și mama "II designe par le signifiant de l'objet phobique, le 'cheval', une economie pulsionel-le en manque d'objets"* Astfel, obiectul iluzoriu al fricii, care în realitate nu are loc, înlocuiește alte obiecte ale dorinței care sunt obiectiv inaccesibile - halucinația Nimicului: "une meta-phore qui est l'anaphore de rien"** Prin urmare, aceasta este o metaforă, care nu numai că reprezintă o anumită lipsă, absență și își poartă consecința, * "Alege "calul *, economie impulsivă în absența obiectelor" ca semnificant al obiectului fobiei (tradus din franceză de S Fokina) '* "O metaforă care este o anaforă pentru nimic" (f/> ) dar este ea însăși absență și lipsă Este un transfer din cealaltă lume în lumea noastră a ceea ce suntem capabili să percepem în mod obiectiv doar într-o conexiune specifică de viață "Lipsa ființei" care nu poate fi înfățișată, nu poate fi anulată cu ajutorul imaginii, apare ca un fel de sursă de atracție pentru un lanț nesfârșit de substituții: efemeritate, permeabilitate, fragilitate Legat de moarte Pe baza recunoașterii lui Rousseau că "a rămas un copil în vârstă până la sfârșitul vieții" și și-a stins pofta erotică cu mâna, chinuit de remușcări de conștiință și în același timp - printr-o înlocuire imaginară - dorind să intre în posesia tuturor la odată, să posede ceea ce realitatea este capabilă să dăruiască doar individual - dacă este deloc - și să dăruiască numai după o lungă abstinență de la dorință - așa că, pe baza acestui lucru, Derrida subliniază logica reaprovizionării, care, ca o amenințare înspăimântătoare de substituție absența prezentă și, prin urmare, prezența absentă simultană, este în sine prima și cea mai bună apărare împotriva unei astfel de amenințări: Completarea nu numai că poate oferi prezenței lipsă imaginea sa: făcând acest lucru prin semn ca proxy, menține prezența lipsă la distanță și în același timp o gestionează Într-adevăr, această prezență inspiră atât dorință, cât și teamă în același timp Reumplerea încalcă atât interdicția, cât și o respectă Plăcerea în sine este în afara sistemului de simboluri și reaprovizionare, ceea ce ne-ar lega cu prezență pură ca atare, dacă așa ceva ar fi posibil, nu există decât un alt nume pentru moarte" ("Despre gramatică")* Foarte devreme, el se micșorează și se aplecă asupra lui care intenționează să trăiască împrumutat cu ajutorul acestei bucle mortale Mobius, care înseamnă reaprovizionare substitutivă Cei care nu intenționează să învețe acest lucru sunt sortiți pe viață să cânte un cântec despre "micuțul Hans", un cântec despre moarte Când ceasul bate doisprezece, bate de două ori pe zi, atunci toți cei care îl numără cad între douăsprezece și zero prin rețeaua continuumului spațiu-timp Mâna sa sare înainte și înapoi, însumând cursul circular scurs al ceasului, eliberându-l pentru un nou cerc Nu există nimic între început și sfârșit Și în același timp - totul Un motiv clar pentru o pregătire inofensivă pentru moarte, cel puțin de două ori pe zi, un motiv pentru accelerarea integrală a unei fragilități viu resimțite până la limita imobilității actuale a ființei de moment? Se poate dovedi că sunt condamnat la asta până în momentul în care moartea bate la uşă, fără să-mi lase timp să strig "intră!", şi mă întreabă cum stau lucrurile cu ea şi cu mine Murim și trăim între "tic" și "toc", iar ultima oră a sunat de mult Suntem aici - suntem acolo, suntem acolo - suntem aici, ca aceeași bobină de lemn cu un fir legat de ea, despre care vorbește Freud și care ajută * Per N Avtononova îi spune copilului care se joacă să vorbească cu mama în absența ei - moartea este legată de un fir al imaginii atunci când își face jucăria vie să se miște și să sară Niciun semn nu poate marca granița Tocmai de aceea moartea este doar un semn al portretizării sale eșuate, dar - printre toate celelalte semne - este un semn care se opune referențialității sale, anulând-o Semnul nu există, decât că este un fel de punct mort, în jurul căruia se învârte din timpuri imemoriale caruselul semantic al întruchipării estetice, așa cum se învârte în jurul axei vieții și așa mai departe eu În imaginea statului "suntem acolo - suntem aici", Nicolas Poussin își ține discursul pitoresc pe celebra pânză "Păstori în Arcadia" ("Et in Arcadia ego") * Acest tablou este atârnat în Luvru O versiune anterioară a pânzei înfățișează un craniu și un sarcofag în spiritul lui Guercino Panof- sky crede că în această tranziție de la o versiune celuilalt se reflectă aproape epocal o nouă schimbare a conceptului de moarte - de la "memento mori" ** care inspiră frică până la acceptarea cu înțelepciune calmă a propriei fragilități tocmai în înfățișarea unei idile pastorale În acest moment, întrebarea pare redundantă, a cărei voce sună în inscripția de pe piatra funerară - vocea defunctului sau vocea morții în sine Cifrele descrise în imagine nu vorbesc, citesc inscripția Și lectura este cea care duce de la rupere * "Și am fost în Arcadia" (lat ) ** "Amintiți-vă de moarte" (lat ) I Poussin Păstori în Arcadia inscripția (legere *) a unui cioban în genunchi la intellegere **, o figură feminină îndreptată, cufundată în gând - conduce în conformitate cu o privire clar construită, direcționată prescrisă în imagine, excluzând privitorul - este lectura care este tema acestei imagini, iar inscripția este elementul principal plasat în centrul geometric al pânzei Inscripția, pe care cade umbra unei mâini, asemănătoare cu lama unei coase, mărturisește moartea ca urmă de viață A citi această amprentă înseamnă a practica futurum exactum, a înțelege trecutul viitor, a-l înțelege acum Această idee este întărită de un grup de copaci în spate * Citiți (lat ) ** Înțelege (lat ) treizeci plan, combinând verdeața luxuriantă și trunchiurile goale Da, iar Arcadia însăși pe pânza secolului al XVII-lea se dezvăluie, ca "ego-ul" din inscripție, doar prin îndepărtarea sa, este prezentată ca imagine proprie Totuși, spre deosebire de cuvântul omis, care se adaugă mereu la citire - nu întâmplător lipsește verbul într-o anumită formă - el apare în plinătatea figurației picturale Pare deschis pentru citire, ca o inscripție Pe de altă parte, inscripția înfățișată în imagine se transformă într-o capcană pentru privitor, care se închide în momentul în care încearcă să o citească, Iată ce se întâmplă cu mâzgălile copiilor pe stepă: "Cine citește asta este un prost! " Oricine caută o explicație a imaginii din inscripția de pe imagine va fi dezamăgit Citirea, în acest caz în niciun caz o sursă de lumină, creează o umbră, ascunde sensul imaginii, care nu se reduce la sensul inscripției citite Privește sau citește Tertium non datur* Doar dacă nu citești cuvintele scrise pe poză, ci citești poza în sine ca un text în care artistul își lasă amprenta cu prețul propriei absențe Și în final, tabloul ne prezintă și eul însuși, care preia cuvântul, absent din imagine; acest "ego" aparține și spectatorului care stă în fața ei și realizându-se în sistemul "suntem acolo - suntem aici", prezentat lui de un pictor din îndepărtata Arcadie * Al treilea nu este dat (lat ) Potrivit lui Lessing: "În lucrările de pictură, în care totul este dat doar simultan, în coexistență, este posibil să se înfățișeze un singur moment al acțiunii și, prin urmare, este necesar să se aleagă momentul cel mai semnificativ, din care atât cel anterior, cât și cel ulterior momentele ar deveni clare"* Și ce să facem dacă vorbim de ultimul moment, din care nu urmează nimic, în afară de starea de moarte? Pentru Lessing, nu este nicio problemă aici, deoarece ar trebui să fie pur și simplu despre "cum au descris anticii moartea" - despre imaginea somnului Alții văd o problemă aici De exemplu, Pieter Brueghel O pânză istorică nu este nicidecum comparabilă cu o fotografie reușită a unui fotograf în sensul abordării situației limită a "momentului morții", în sensul "tăierii piramidei viziunii", așa cum Alberti în "Trattato sulla sua" pittura" ** definește un tablou cu perspectivă centrală și, în același timp, ținând cont de narațiunea din imagine, în sensul unei secțiuni de-a lungul axei timpului cu un plan de proiecție vertical Leonardo da Vinci vede mai clar această situație în jurnalele sale filozofice: "Lo instanțe non ha tempo El tempo și fa col moto dello instanțe, e l'instanti son termine del tempo II punto non ha parte La linea e il transito del punto; e punți son termine della linea"*** Moment * Per E Edelson ** Tratat de pictură (italiană) *** Un moment nu are timp Timpul se realizează în mișcarea momentului, iar momentul este sfârșitul timpului Ideea este de necompunet O dreaptă este intersecția unui punct; punctele sunt limite de linii (italiană) P Brueghel Căderea lui Icar timpul, lipsit de extensie, în universul perspectivei spațio-temporale apare ca un fel de imaginar, ca un decalaj de percepție între o privire în urmă și o privire înainte Aici, Bruegel s-a confruntat cu o problemă legată de coincidența căderii lui Icar și a morții sale, sfârșitul vieții sale: scena căderii este prezentată în partea dreaptă jos a imaginii, ca și cum ar fi condamnat în mod evident la o trecere în lectură , deși poza ar trebui citită exclusiv din perspectiva acestui dublu capăt Citiți înapoi, începând din momentul loviturii fatale către apă, spre căderea continuă, care este evidențiată de razele soarelui apus Astfel, în imagine, se realizează intersecția fluxului natural-ciclic și mitologic-final al timpului, în timp ce momentul surprins pe acesta este inaccesibil ochiului; devine semnificativă pentru viitorul observator, care aduce ceva din el însuși pentru a înțelege Legea o latură izbitoare a acestei intrigi mitologice ca tema centrală a imaginii: în fața Icarului care se scufundă, este înfățișată o navă cu pânze umflate de vânt, părăsind portul - o alegorie dubioasă a călătoriei vieții, - un păstor, în picioare cu spatele la mare, privit la cer, țăran în razele soarelui care apune, neobservând nimic în jur, își termină munca de zi, iar pescarul de dedesubt, neobservând și el căderea, întoarce spatele lumii acelei , care, fiind lipsită de conștientizarea istorică a singularității care izbucnește în ea, de evenimentele mersului oprit de moment al lucrurilor, își continuă mișcarea negrabită, de parcă viața ar fi înainte ultima la nesfârșit Poate pânza ne avertizează nu împotriva mândriei lui Icar, ci de altceva, iar o adevărată catastrofă, o catastrofă a conștiinței, se joacă pe o bucată de pământ înfățișată în imagine, evidențiată printr-o diagonală descendentă, pe această parte a sfera de apă, lumină și aer Altfel, pe lama unui cuțit, între viață și moarte, tremură imaginea "Maratului ucis", creat de Jacques-Louis David O inscripție realizată de artist dedică pictura înfățișând un muribund mortului Marat Pictura face ca curgerea timpului să se repezi înapoi, oprită de puterea mortificantă a inscripției și dă durată momentului morții ca ultimul moment al vieții În aceeași stare echilibrată se află și impactul memorabilului pânze asupra privitorului, care oscilează între compasiune și indignare Iar expresia facială din imagine este prezentată ca una de tranziție - încă cu trăsături distorsionate de durerea muritoare, dar deja cu urme de pace eternă, - în același timp J-L David Moartea lui Marat încă un portret de viață și deja - na ture morte * Mai ține în mâini scrisoarea tânărului criminal care a venit la el de la mănăstire - fie Judith, fie Ioana d'Arc - încă ține pixul cu care tocmai semnase un proiect de lege în favoarea mamei văduve a cinci copii Într-o secundă, ambele îi vor cădea din mâini Datorită aluziilor iconografice la imaginile pitorești ale îndepărtării de pe cruce, Marat apare ca un martir al Revoluției - un complot secularizat al Plângerii, al cărui personaj central moare, repezindu-se înainte, în mâinile unui public indignat de simpatic Marat este încă viu ca o imagine cu care spectatorul își identifică compasiunea - se înfioară, descoperind o rană de înjunghiere deschisă de rău augur - totuși, ca obiect care demonstrează lipsa de apărare profanată și ca prilej de indignare politică, este de mult mort, un mort statuie de piatră, cu care seamănă cu Astfel, eroul muribund este iluminat de două ori de privirea privitorului - atât rece, cât și caldă În măsura în care fundalul tabloului - o liniște vizibilă coborând ca o perdea - cu impenetrabilitatea lui verzuie, în ciuda strălucirii luminii, ascunde transcendența, trupul lăsat de suflet iese în prim-plan, în materialitatea sa lipsită de orice interior puterea auto-sustenabilității, aplecându-se sub greutatea gravitației Presiunea idealizării pitorești a imaginii este proporțională cu deplasarea detaliilor mediului ei Restul vieții nu se strecoară în spațiul din jurul eroului, ci se repezi în afara tabloului, în ochii deschiși ai privitorului, care așteaptă în zadar * Natura moartă; natura moartă (fr ) că muribundul își va trage ultima suflare Un val de gene - iar bărbatul de pe pânză a plecat într-o altă lume Goya a încercat să vizualizeze momentul înghețat în tabloul "Execuția rebelilor în noaptea de mai " În clipa următoare, se va auzi o salvă mortală Spectatorul este pus în situația de a arunca o privire, spre deosebire de cei care își acoperă fața cu mâinile îngroziți și care sunt nevoiți să privească cum soldații, îndeplinind ordinele în zori, îndreptează cu indiferență armele spre ei Cei care comunică cu moartea nu se îndoaie sub presiunea mecanismului mortal, privind moartea drept în față, arătând privitorului atât frica, cât și neputința, precum și un sentiment de libertate Iată-l, în - F Goya Împușcarea rebelilor - E Manet torear mort de toată concretetatea ei - ultima clipă, ultima privire Chiar momentul care în luptă este cunoscut drept "momentul adevărului" și pe care desenator Goya a încercat să-l surprindă în schițele sale În această poziție, deși cu ochii închiși, Manet își scrie "torearul mort" Dintr-o pânză mare înfățișând o arena de tauri și supusă unor critici severe la expoziția Salonului din , artistul a decupat o singură figură - și a așezat-o într-o poziție orizontală Doar o băltoacă de sânge de la umărul toreroi subliniază faptul că acesta se sprijină pe o bază abstractă iluminată din partea privitorului, iar cadavrul pare să plutească pe apă Cu Hodler, orizontalul devine semnul vizibil al morții "Toate obiectele", a spus el, "gravează spre orizontală, tind să se răspândească pe pământ, pe măsură ce apa se răspândește din ce în ce mai larg peste el Chiar și munții coboară, secolele afectează F Hodler Pe moarte Valentine Godet-Darel pe ele până par plate, ca suprafața apei Apa se repezi spre centrul pământului, ca toate corpurile În desenele și schițele, realizate în uleiuri și cu nemiloasă simpatie, fixând moartea lentă a soției artistului, Valentina Godet-Darel, rămășița în diminuare care încă mai desparte femeia de moarte se remarcă la ochi prin rezistența care încă o susține capul în poziție ridicată, capul ei, ca un peisaj, gol de suferință, capul, mai degrabă încadrat de albul dischetelor de bumbac decât sprijinit pe ele, sprijinit de nimic, în ciuda gravitației desemnate a liniilor descendente (vezi Fig ) Pe schița, realizată cu o zi înainte de moartea ei ( ianuarie ), o referință orizontală este împinsă în pânză Un văl alb care se ondula în valuri F- Hodler Pe moarte Valentine Godet-Darel în sus, transformă actul morții într-un eveniment limitat în final de cap, indicat prin linii ascuțite, într-un eveniment de dispariție corporală, începând de la picioare, de parcă moartea se mișcă în sens invers, generată de cap și străduință spre ea (vezi fil ) Și doar corpul defunctului este înfățișat fără acoperire, întors în sens invers, prezentat în plină creștere în poziție orizontală, acum sprijinindu-se pe un pat multistrat multicolor, parcă pe depozite formate în mai multe perioade geologice, ca dacă cadavrul este doar o formă negativă a spațiului imaginii (vezi ilustrația ) Ca și pe o pânză anterioară care descrie moartea lui Augustine Dupin, Hodler desenează trei linii paralele de albastru și aici: probabil într-o măsură mai mică ca o desemnare iconică a unui suflet plecat și într-o măsură mai mare ca un indicator F Hodler Moartea Valentinei Godet-Darel - F Hodler Apus de soare pe lacul Geneva principiul orizontal al înfățișării momentului în care are loc despărțirea definitivă de trup, în speranța, cine știe, a reunirii decăderii și dezintegrarii - la sfârșitul timpului Faptul că în același timp termenul vieții individuale este încheiat și timpul experienței personale este încheiat este indicat de o linie maronie dublată și verticală care limitează patul de moarte, ca o sanie a eternității Hodler nu i-a scris lui Valentine în ziua morții ei În schimb, a înfățișat priveliștea din camera lacului în razele soarelui care apune Înfățișat pe un fundal alb, care absoarbe luminarul (vezi figura ) Și în această imagine - o abundență de linii paralele Nici un simbolism trivial letal asociat cu apusul Nu există un centru ierarhic de stratificare a culorilor, este prezentat doar în efectul de lumină, care dizolvă literalmente orizontul și se extinde în câmpul de culoare Valentina intră într-un joc de culori - parcă radiantă de fericire - între căderea verticală și odihna orizontală Așa că Hodler sărbătorește dispariția cărnii ei de moarte În A Series of Catastrophes de Andy Warhol, în contrast puternic cu moartea în scenă și construcția picturală a morții individuale, finalul apare ca un aranjament repetitiv al aceleiași fotografii sub formă de cadre de film; viteza in repaus Imaginea este citită în direcția benzii Moartea este dezindividualizată și transformarea lui într-un eveniment șters în mod obișnuit, anonim și ieftin, într-un produs de producție în masă Acest lucru se întâmplă invers proporțional cu scăderea conținutului a ceea ce este descris, ca și cum situația mortală în sine ar fi acum prezentă doar în reproducerea sa de către mass-media sub forma unui simulacru, ca în acest caz, sub forma dispariției însăși dispariția vopselei portocalii aplicată prin offset deasupra și dedesubtul ramelor alb-negru Aici, alunecând din viață, alunecă spre moarte lăsând urme de alunecare E Warhol morți de ori în portocaliu Fra Angeli co Moartea Sf Francisc imagine Și din moment ce imaginea este literalmente "nelimitată", această moarte nu are subiect Spre deosebire de aceasta, Hodler și-a îndreptat pensula spre moarte, ca spre rămășița de viață și timp, în cele din urmă petrecută, către o anumită graniță care determină unde se termină limitatul și unde viața însăși este individualizată în limitarea ei Kant a numit astfel de granițe, spre deosebire de conceptul de graniță, "negații care exclud o creștere mai mare" Încă o lovitură de pensulă - iar artistul își va trimite modelul în uitare din timp O altă reproducere a reproducerii din seria Warhol, în loc să le limiteze la portocaliu, - și cei care au murit în accident nu va fi absolut nimic de pierdut: se vor despărți nu numai de viața lor, ci chiar și de imaginea lor "Cum pot spune ultimul lucru? se întreabă Wittgenstein într-una dintre însemnările sale nepublicate din timpul vieții sale "Dar este ultimul lucru pe care pur și simplu nu trebuie să-l spun, pentru că acesta este sfârșitul la care ajungem, zidul de care ne odihnim " Pe acest perete, însă, puteți desena o imagine tridimensională a simbolurilor credinței În pictura atribuită lui Fra Angelico "Moartea Sf Francisc" a înviat I Bosch Fenomene din lumea interlopă - S Segantini Mângâiere în credință - U- Blake Sufletul plutește peste corp ultimul dintre morți apare în persoană peste zidul mănăstirii, de parcă ar fi fost tot din același material ca toți cei care îi plâng moartea sau toți cei cufundați în citirea Bibliei, ca toți frații din ordin, stând în picioare cu spatele la viziune, de parcă ar fi chiar acolo sus, referindu-se la lumea lor, înălțat de îngeri spre cer din nou murdărit în schema de culori: perspectiva limitativă a lumii închise a credinței Hieronymus Bosch pe pânza sa îi urmărește pe morți și mai departe, în spațiul deschis, dându-le - o dată sau de două ori - posibilitatea de a se înălța în imponderabilitate tot mai mare a "ascensiunii la empire", unde sunt atrași de tunelul cosmic de lumină: ascensiunea în abisul unei pâlnii de lumină orbitoare -F-Bottero Moartea lui Luis Halmet R Liechtenstein "Bu-oo-oo-m!" Dacă privirile ar putea ucide, lumea ar fi o bandă desenată În moartea înfățișată și în același timp comentată verbal, agresivitatea stimulată nu atinge scopul atracției sale, acest scop este încă drenat de sânge, agresivitatea cere și mai mult, iar cititorul încă linge unul * Comic doar sânge de hârtie Acest mijloc de divertisment trăiește pe iluzia transmiterii fără întreruperi a imaginii și a cuvântului dincolo de posibilitatea exprimării lor, înaintea gândirii, atunci când sensul imaginii este dezlegat Iluzia este folosită pentru a acumula entuziasm și pentru a elibera emoții brutale Cuvântul este blocat în imagine și poate exista acolo doar în condițiile dictate de acesta Sub presiunea agresiunii iconice, cuvântul se restrânge la un semn fonetic expresiv, cu ajutorul - Întârziere Faucbeux dans le trou* Cositoare într-o gaură (fr ) care impresia tabloului revine pe tărâmul cuvântului, își găsește expresia verbală Ceea ce este articulat în acest fel este reacția intenționată a spectatorului, care este atras în situație ca complice al luptei - poate chiar în ciuda alter ego-ului reprimat* Controlul precis calculat al lecturii contemplative, care conduce peste abisurile care se deschid între imagine și cuvânt, este condus de promisiunea că cuvântul și imaginea vor fi golite până la fund prin decantare reciprocă Adevărat, sticla rămâne plină atunci când una este aruncată în cealaltă Roy Lichtenstein, decupând benzile desenate și oprindu-le complotul prin plasarea unui fragment într-un cadru separat, te face să te gândești la o ebrietate sobră și, de asemenea, la faptul că se poate muri de sete cauzată de propria poftă, mai mult sau mai puțin potolită, de crimă , deoarece moartea aici sfidează fie descrierea verbală, fie reprezentarea iconică "Cuvintele sunt prea slabe", spune comicul anti-război ucigaș al lui Tardy La fel și imagini: cu cât este mai puternic, cu atât mai slab Între timp, se poate imagina clar că moartea nu este un fapt cert, ci este un fel de semn, adică un fapt care a fost deja interpretat, prin urmare, este pur și simplu invizibil într-un mod banal Pentru Wilhelm Bush, această situație a dat naștere la veselie creativă A lui * Al doilea "Eu" (lat ) Jjja! in dietem Topi von Stern Da machte nun den Peter ein Der, naihdetn er anfang" hart Spater weuh wie Butter ward W Bush Peter este rece ca gheața Iată ce se întâmplă dacă un fiu nu-și ascultă tatăl! (tradus de W Weber) deși eroii mor în spiritul "pedagogiei negre", ca urmare a pedepsei pentru trucuri băiețești și pentru încercarea de a scăpa din îngustimea vieții burgheze, totuși, această moarte se realizează ca o tranziție lipsită de durere într-o stare diferită de materie "Materia = tenacitatea celei mai mici ființe vii" Acesta este gândul preferat al lui Bush Astfel, micuțul Peter supraviețuiește pe un raft dintr-un dulap împreună cu microbi, înfășurați de proprii părinți într-un borcan pentru utilizare ulterioară, iar cu mare evlavie și-au păstrat "imaginea tristă" după "întregul băiat", transformat într-un țurț , pentru că nu și-a ascultat părinții și a continuat să patineze, s-a topit pe aragaz și s-a transformat în "nămol lichid" Max și Moritz pot fi, de asemenea, "văzuți în continuare" după Maestrul Muller - "fuck-bang"! "la naiba"! - "cu zgomot puternic" i-a aruncat in treierator- Hier kapp man sie nodi erblicken Fein geschroten und in Stiicken Doct sogleidi verzehret sie Meister Miillers Federvieh W Bush Max și Morishch Și nu-i pasă să măcine - Ce sunt băieții, ce-i bobul Rațele au mâncat măcinarea Ei bine, morarul a măturat gunoiul (tradus de W Weber) ku: acum sunt "măcinate în boabe mici" Distragând cititorul de la moarte cu ajutorul unei imagini întruchipate în materie, autorul îl scutește de nevoia de a simpatiza cu personajele și hrănește astfel sursa "plăcerii din umor" descoperită de Freud Când păsările lui Muller ciugulesc boabele care alcătuiesc siluetele de omuleți, castronul este debordant Sângele copiilor îngheață la citirea acestor rânduri, în care se face răzbunare pentru o încălcare jucăușă a normelor și regulilor: moartea care pândește în interiorul lor este măsurată în exterior prin valoarea lor nutritivă Moartea, fiind "robul păcatului" (Romani ), într-o imagine personificată poate apărea ca un criminal sexual Și, de asemenea, să fie întruchiparea poftei Arta s-a jucat de mult cu situația în care pedeapsa morții, care amenință toate plăcerile senzuale, se transformă în pasiune mortală și în care rezistența exercitată de carnea slabă se transformă în conformare de-a dreptul erotică pe calea oricărei cărni Scheletul care aduce moartea se pune la treabă și trupul fără niciun echivoc Farmece respingătoare, o invitație-avertisment asupra ultimei trăsături: desfrânarea în refuzul refuzului Letalitatea contagioasă a poftei este moartea naibii* Nu a trebuit să aștepte prea mult ca ei să vină pe lume - necrofili SIDA * Copularea morții a H Manuel Moartea și fata desene pe pereţii toaletelor publice, mâzgălite de moralişti notorii Tomi Ungerer ține gata o mică poveste de groază sub chiloții ei de femei, oferind o scurtă eliberare nervoasă într-un chicot Fratele Thanatos chicotește la privitor 'i K Calwitz Moartea apucă o femeie Despre c E Munch Moartea și fata T Ungerer Siestă II Scheletul, care stă destul de abstract pe picioarele sale alegorice zgomotătoare, înfățișând ceea ce nu este el însuși - negația vieții, care, oricât de subțire ar fi, trebuie să reprezinte destul de viu - a fost înzestrat încă de la "dansul morții" din Evul Mediu târziu în artele plastice, sarcina ingrată de a realiza din nou ceea ce este, într-un vtirushnichestvo personificat prezentând moartea ca propria sa cauză Același lucru îl vedem și cu Ensor și Klinger într-o măsură mai mică În seria de desene de Edvard Munch "La patul de moarte", se poate observa pas cu pas cum un apartament a P Brueghel Triumful morții J Ensor Triumful morții expresivitatea emblemei zgomotătoare a oaselor se estompează în fundal în comparație cu alte mijloace de reprezentare, întrucât această emblemă, întărită în desen, este ștearsă și transpusă într-un ritm mai semnificativ al liniilor trase Ceea ce se întâmplă aici, în camera în care moare sora artistului, nu mai îngheață într-o generalizare figurativă a semnului morții, arătat anterior nouă pe spatele unei figuri feminine, privind spre privitor și c Klinger al treilea viitor întors de la ceea ce se întâmplă în imagine Acolo, în locul unui trup dat milostivirii morții, fundalul alb al tabloului se găsește În mediul de aer apos din fundal - în alte versiuni ale desenului, patul femeii pe moarte pare să se miște în acest mediu ca o baie plutitoare - se formează primele imagini, care amintesc de o femeie pe moarte Ele nu se amestecă cu ultimele ei presimțiri, de acum există în afara contactului cu corpul ei Acest - E Munch La patul de moarte imagini care ies atât din profunzimea imaginii cât și dispar în ea Negru pe alb și alb pe negru Pâlpâind în ochii privitorului Moartea apare ca un joc de imagine, un joc de cerneală și creion Jucând peste o expresie comprimată a durerii de la despărțire, peste orice simbol semnificații care pot fi recunoscute în modelul de pe tapetul din fundal: dialecticul "mor și înviază din nou", asociat cu formarea formei și dizolvarea acesteia, cu limitare în infinit, și invers Tabuul morții glorificat în măștile morții este încălcat de Arnulf Reiner, care rescrie, pictează, murdărește, sfâșie imaginile fotografice ale morții Pentru acest act violența sa estetică este provocată de ceea ce "spun aceste chipuri: suferit și suferit, lipsit de interes și afect în exprimare Indiferența, de parcă ar fi o anumită admitere a formei, de parcă ar fi o anumită finalitate Prelucrarea acestor imagini creează o expresie înghețată, o creează prin distrugerea ei și, în același timp, sublimând-o din nou estetic, eliberând forțele de distrugere care se află în masca mortuală îndepărtată de pe fața defunctului chiar înainte de apariția morții - A Reiner Masca de moarte Legea A Reiner fata moarta rigiditatea și apariția semnelor de descompunere sunt suprimate printr-un anumit aspect armonizator: "fața veșnică" pare să vorbească cu o voce distinctă a vieții Oroarea organizată estetic evocată de aceste tablouri, care crește de la imaginile cu chipurile morților până la seria dedicată Hiroshimei, dezvăluie un protest împotriva estetizării groazei, care se distrează Aici, sub masca unei autoafirmări vitale, pulsul teribil de frumos al morții își poate găsi calea de ieșire Un amestec exploziv, explodează doar în percepția privitorului, un amestec de frică care rezistă forțelor morții cu o întoarcere emoționată a morții apare pe foaia grafică a lui Horst Jansen, care dezvăluie identificarea sa cu moartea Pe foaie este o inscripție explicativă: "Nu mor - eu însumi sunt moartea" Chipul propriu al artistului, televiziunea X Jansen Nu mor - eu însumi sunt moartea lent, osos, moale, musculos, creat din elementele de degradare ale cărnii sale Jean Pedretti de la desen la desen a dezvoltat motivul craniului, asociat cu viața și moartea - ca turnare din viață și în același timp ca expresie a acestuia Faptul că craniul apare ca un peisaj, ale cărui formațiuni muntoase, examinate cu atenție, îngheață la rândul lor sub forma unui craniu, provoacă un sentiment de incertitudine tulburătoare când percepe moartea ca natură și "natura moartă" Motivele vegetative sunt incluse în topografia peisajelor interioare cu vârfurile și pantele întunecate: un imprimeu de palmier cu linii, o floare nervoasă, iar în craniul însuși există ceva de natură înflorită Și chiar și cadavrele animalelor împușcate sunt întinerite de embrioni J Pedretti Niciun nume nu este groaznic Simultan, într-o clipă, tot ceea ce este mort prinde viață și tot ceea ce este viu apare ca o relicvă a lui însuși Într-un autoportret, artistul, cu ajutorul unei pensule și al unui creion, pătrunde în viața însăși În același timp, așa cum, de exemplu, în acest caz, a devenit ceea ce devine vizibil este ceea ce, cu ajutorul unui fond invizibil, care pătrunde în spațiile intermediare, creând o formă, o opune până la capăt ca un fel de reducere Moartea însăși ar picta viața chiar așa, dacă ar putea să picteze La expoziția de la Biel, unul dintre spectatori a lovit cu pumnul buzele mute ale chipului mort de pe pânză Golitura lăsată de la impact mărturisește acest lucru Precum și cuvintele mânjite peste poză cu vopsea roșie: "L'art est mort - nous voulons vivre!"* Reacția agresivă are dreptul ei Ea ești tu numite picturi care deschid moartea închis accesul la cunoaștere Arta este moartă - vrem să trăim!" (Tradus din franceză de S Fokine) Într-un scurt text intitulat "Visul", omis din ideea generală a romanului "Procesul", Franz Kafka arată o situație în care eroul său, Joseph K , are un vis despre propria sa moarte Visul durează până la punctul extrem în care K se trezește și - supraviețuiește De fapt, voia doar să meargă la o plimbare Cu toate acestea, unii un vehicul puternic care îi înlocuiește picioarele, îl atrage din neatenție la cimitir, îl trage de-a lungul potecilor, din care, ca de pe o bandă transportoare de mare viteză, sare și se găsește în fața unui "mormânt proaspăt" : "Părea să-i facă semn" Doi bărbați de cealaltă parte a gropii țin în mână o piatră funerară înaltă, iar al treilea, "un artist nick", începe să scrie pe el: Datorită unei tehnici speciale, a desenat litere cu cel mai obișnuit creion; a scris: "Aici se odihnește " Literele erau clare și frumoase, tăiate adânc și strălucitor de aur pur După ce a scris aceste cuvinte, s-a uitat înapoi la K ; el, aşteptând cu nerăbdare ce avea să urmeze, s-a uitat doar la piatră şi n-a băgat în seamă bărbatul * Așteptând cu nerăbdare să-și citească numele pe piatră, K observă că cel care scrie aceste scrisori nu-l vede, K nu-i vede pofta de moarte, nu o confirmă Nu întâmplător "o oarecare neînțelegere cumplită" - s-au privit "unii la alții" confuzi - duce la faptul că scrierea unui text care ar putea satisface dorința lui K încetinește brusc De altfel, scrisoarea nu face decât să întârzie pofta de moarte și îl plasează pe cel care, citindu-și propriul nume pe o piatră funerară, și-ar dori să se vadă mort, într-o situație paradoxală în care el însuși este despărțit de sine și se simte îngropat de viu Elipsa - "Aici se odihnește " - ca semn gol al scrisului, ca o gaură în text - acesta este un mormânt în care vrea să-și găsească liniștea, precum și o gaură, o gaură în capul cititorului, care trebuie să suporte o trecere de neînlocuit în locul numelui încă nescris ca premoniție că se află în moarte Josef K este despărțit de sentimentele sale printr-o inscripție ca o piatră funerară Era "disperat" de eșecul artistului și "a plâns îndelung" de parcă procesul scrisului ar trebui să înlocuiască moartea, propriul nume, pe care îl scrie o altă persoană, propria sa moarte, care, după cum pare el, el este privat în aceeași măsură, cum este privat de propria viață, pe care trebuie să o piardă Cel care trăiește așa nu poate nici să trăiască, nici să moară - ca și vânătorul Gracchus În cele din urmă * Per G Snezhinskaya Josef K începe să înțeleagă ce îi rezervă ACEST VIS: Artistul a așteptat până s-a calmat și, nevăzând altă ieșire, a preluat din nou inscripția Prima linie trasă de el i-a adus eliberare lui K , dar artistul a scos o nouă scrisoare, evident fără tragere de inimă, împotriva voinței sale, și a ieșit nu atât de frumoasă - nu mai sclipea de aur, iar liniile erau plictisitoare, neclară, dar scrisoarea s-a dovedit a fi prohibitiv de mare Era litera ; artistul aproape a terminat-o și a bătut brusc cu piciorul cu furie, astfel că din movilă mormântă au zburat bulgări de pământ Și atunci K l-a înțeles Nu a mai rămas timp pentru scuze, K și-a înfipt degetele în pământ, care s-a dovedit a fi foarte flexibil; părea că cineva a pregătit totul dinainte și a lăsat un strat subțire doar pentru vederea de sus, sub care se afla o groapă căscată cu pereți abrupti și, răsturnat ușor pe spate de vreun curent, K se afundă în ea Și când stătea deja întins acolo, încercând să ridice capul și era deja acceptat de o adâncime de neînțeles, în vârf numele său a trecut peste piatră într-o lovitură puternică și strălucitoare Încântat de ceea ce a văzut, K s-a trezit Se trezește pe o margine ascuțită zgâriindu-l, la granița dintre dorința de moarte și frica de moarte: se trezește, în loc să-și piardă mințile și să renunțe la inscripțiile sale Datorită sincronizării procesului de moarte și a procesului de scriere, ambele devin o metaforă reciprocă Un jurnal din august spune: " Din păcate, aceasta nu este moartea, ci doar chinul etern al morții" Despre munca mea în perspectiva dublei legături care îi păstrează viața atât de mult cât o distruge, Kafka spune într-o scrisoare către Max Brod din : "Pentru viață, trebuie doar să renunți la auto-gratificare; trebuie să intri în casă, în loc să o admiri și să o decorezi cu coroane de flori Dar eu însumi nu pot trăi (după moarte -K X N \\ pentru că n-am trăit, am rămas lut, nu Am transformat scânteia într-o flacără și am folosit-o doar pentru a-mi lumina propriul cadavru "Aceasta va fi o înmormântare deosebită: scriitorul, adică ceva inexistent, trădează în mormânt vechiul cadavru, mort de mult Sunt suficient de scriitor încât în uitarea de sine completă - nu veghea este prima condiție a scrierii, iar uitarea de sine este să te bucuri de toate sentimentele sau, ceea ce este același lucru, să vrei să vorbești despre ele, dar asta nu va Totuși, de ce vorbesc doar despre moarte reală? Eu, neavând casă, ar trebui să mă tem că casa se va prăbuși brusc; știu eu ce se va întâmpla înainte de orice prăbușire dacă nu ies din casă, lăsând-o pe seama voința forțelor răului?** Dacă creativitatea, scrisul, corespunde ieșirii din casă și nu stabilirii - "doar scrisul nu este acasă", spune jurnalul ( decembrie ), atunci este o metaforă a ideii tradiționale de a muri ca lăsând un gol * O contradicție de nerezolvat ** Per M Kharitonova carapace corporală Apoi visul unei morți scrise la propriu, care dă un sentiment de fericire, corespunde opusului său - veghea, izbucnind în mișcarea textului până la sfârșit, pentru a se stinge apoi, în trecerea la o altă stare de agregare : a se pune într-un mormânt gol ca metaforă a carcasei corpului, "a conduce acasă, a începe viața în moarte și a începe să scrie chiar la sfârșitul scrisului Ici și colo, prea târziu Inscripția care se rupe în vis comunică albului hârtiei de scris un grad de speranță care stinge acest alb și, în același timp, îi comunică inutilitatea? În cele din urmă, nu inscripția este fatală, ci transferul metaforic al scrisului și al morții Când Kafka își descrie boala ca fiind o luptă între doi spadasini care se luptă unul cu altul într-o luptă sângeroasă în plămânii lui, este poate sigur să spunem că el, după ce și-a tusit plămânii până la moarte, a murit din această metaforă Flaubert a creat-o pe Madame Bovary ca un studiu anatomic, ca urmare a unui mod rece de a scrie Nu în ultimul rând, își întoarce stilul rafinat de pregătire chirurgicală a sentimentelor împotriva lui însuși - "La Bovary, c'est moi!" * - textul se atinge rapid Și mai presus de toate, unde vorbim despre moarte Întreaga coregrafie a textului este construită cu acuratețe în jurul morții ca centru gol, în jurul acelui "negru * "Madame Bovary - eu sunt!" (fr ) gaură", care în cele din urmă arată ca gura deschisă a unui cadavru De acolo vorbește naratorul și permite corpului muribunzii, și mai ales cadavrului, să se răzvrătească împotriva textului pe care el îl țese chiar în jurul acestei găuri negre, să se răzvrătească împotriva tuturor încercărilor oamenilor din jur de a explicați ce se întâmplă, împotriva tuturor opiniilor justificative forțate care pretind că este a șterge moartea în totalitatea ei, a umple golul și a o face să dispară Cea mai vie persoană din carte este o femeie pe moarte Și chiar și morții, întruchiparea însăși a imaginii nu poate fi distrusă de imagine Este chiar adevărat: "Madame Bovary - eu sunt!" Charles, încremenit ca o statuie, stă la picioarele patului, incapabil să plângă Emma însăși își pune în scenă propriul ritual de moarte, rezistând dezmembrării de sus în jos la care suferă corpul ei otrăvit, urmând gesturile preotului care o absolvă Ea însăși vărsă acele lacrimi pe care cei din jur nu le au; în oglinda pe care o evocă, în ochii celorlalți, își ia rămas bun de la sine: " apoi a oftat și s-a rezemat de pernă" Iată o aluzie clară la Evanghelia după Ioan: "S-a făcut! Și, plecând capul, a trădat spiritul Cu toate acestea, ea nu a plecat încă într-o altă lume Lentila naratorului surprinde lupta cu moartea cu o curiozitate lipsită de tact Cu toate acestea, o crăpătură trece prin prim-plan Acest loc din text ar trebui citit în două voci: pe de o parte, este vorba despre un corp pe moarte în legătură cu ideea tradițională a unui suflet care zboară, părăsind corpul, care, pe de altă parte, nu este mai valabil și atârnă într-o anumită presupunere, în "ca și cum", în vid: Sa poitrine aussitot se mit â haleter rapid La langue toute entière lui sortit hors de la bouche; ses yeux, en roulant, pâlissaient comme deux globes de lampe qui s'eteignent â la croire deja morte, sans l'effrayante acceleration de ses cotes, secouees par un souffle furieux, comme si gate eut fait des bonds pour se detacher* Și apoi de pe stradă vine un cântec de dragoste obscen despre lună, cântat de un orb Încă o dată Emma pune o rezistență vie, îndreptându-se pe patul de moarte, așa cum se îndreaptă piciorul unei broaște sub influența electricității Ea izbucnește în râs, în ultimele ei convulsii, rezistând privirii celor care speră să o vadă dându-le în sfârșit pacea tuturor Dispare din câmpul lor vizual din cauza faptului că naratorul le stinge privirea în ochii orbului: este o mimeză a morții, însoțită de un cântec în care o rafală de vânt smulge fusta unei fetițe, un cântec interpretat dezacordat și, prin urmare, doar foarte precis intră în situație; aici sufletul nimănui nu părăsește trupul: - ORB! strigă Emma și deodată izbucni într-un râs îngrozitor, nebun și înnebunit; * Chiar în acel moment a început să se sufoce Limba ieşea afară, ochii s-au rostogolit înapoi sub frunte şi s-au estompat ca abajururile de pe lămpile pe moarte; din respirația ei rapidă, părțile ei mergeau atât de îngrozitor, ca și cum sufletul i-ar fi fost smuls din corp "(tradus din franceză de H Lyubimova) Deodată vântul năvăli peste vale Și într-o clipă i-a ridicat poalul Un spasm o aruncă pe Emma înapoi pe perne Toți au înconjurat-o Ea a murit "* Moartea, pe care supraviețuitorii o pot afirma doar când vine, cade, intangibilă, între ultima și penultima frază, cade într-o schimbare a timpului gramatical de la passe defini** la imparfait***, într-o schimbare care dă durată ființei în moartea Acesta este un exemplu de școală care este dat în cursurile de franceză pentru începători Sfârșitul capitolului ar trebui să sublinieze că totul s-a terminat Nimic de genul asta Cel mai rău este abia acum: cadavrul rezistă imaginii, care chiar nu poate scăpa de ea în felul în care încearcă Există o senzație de ușurare când capacele celor trei sicrie sunt în sfârșit înfundate, sunt închise în cuvintele unui text lizibil Stătea întinsă acolo, odihnită sub catifea, cu o coroniță pe părul lasat, în rochie de mireasă și pantofi albi, este o piatră de poticnire fără viață Din "gaura neagră" a gurii întredeschise, în momentul în care capul îi era ușor întors, "un lichid negru a țâșnit ca o vărsătură" Sau este cerneala cu care este scrisă cartea? * Per N Lyubimova ** Timp trecut simplu (fr ) *** Imperfect, timpul trecut al formei imperfect (fr ) În cea de-a doua parte a cărții "La Guermantes", Proust, de-a lungul unui lung fragment de text, înfățișează în secvențe separate o bunica bolnavă în faza terminală, plină de dureri, incluzând în mod constant inserții care atenuează situația din text Eforturile medicale bat neputincioase în capcanele dependenței: morfina scurtează viața muribundă, făcând-o cel puțin oarecum suportabilă Femeia pe moarte este îndepărtată de moarte la o distanță egală cu puterea durerii care este adânc înrădăcinată în ea, precum propria ei viață Numai moartea poate pune capăt "această boală crudă pe care am căutat să o stârpim"* Injecțiile pentru ameliorarea durerii afectează "doar puțin" această boală Sub presiunea rezistenței de fier, care nu lasă pacienta până în ultimul minut și controlează afectele, "corpul" ei este blindat ca un "scut pus în față", este îmbrăcată atât în exterior, cât și în interior, "iar bunica doar gemu încet în durere " Dar naratorul devine de-a dreptul vestitor al durerii, de parcă și-ar fi luat un contract pentru dreptul de a-l exprima, pe care femeia pe moarte l-a refuzat Ea alungă durerea cu cuvinte: Când bunica era chinuită, sudoarea se rostogoli pe fruntea ei abruptă albăstruie, lipindu-i șuvițe gri și, dacă credea că este singură în cameră, striga involuntar: "Oh, ce groaznic este!", - și dacă vedea mama, deci, stăpânindu-se, nu a plâns de durere și a șters urmele lacrimilor sau, dându-și seama că mama ei a auzit aceste strigăte ale ei, * Per N Lyubimova se grăbea să le dea o cu totul altă semnificație Dar nu se putea abține să nu geme cu privirea, nu putea face nimic cu sudoarea de pe frunte, cu tremurul întregului trup, care, totuși, ea a învins imediat Trăsăturile feței ei, parcă cioplite de dalta morții, "precum cele ale unei persoane care este modelată, au fost complet absorbite în efortul de a-i servi sculptorului în natură pentru o muncă necunoscută nouă" Reprezentarea rezultată face redundant originalul viu și îi ia locul ca un ultimatum până la limita identificării cu acesta: "Sculptorul l-a completat" Totuși, în ciuda pietrificării estetice - un fel de act de creație inversă - pe care o creează privirea naratorului, "opera sculptorului nu se terminase încă" Ea este încă în stare să reziste, având acea rămășiță de forțe vitale care o desparte de moarte și pe care cuvântul nu o poate măsura, este ca un paznic al propriului mormânt, în care va fi coborâtă Este exact ceea ce îi lipsește acestei fețe pentru perfecțiunea estetică - este "asprăzită", acoperită cu "vene", care "părea să nu fie venele de marmură, ci din vreo piatră mai aspră", - îi dă puterea de a rezista la apropiere moartea, la care "opera sculptorului" Următorul pasaj creează o alegorie a poveștii morții, care, printr-o tranziție simpatică la forma gramaticală futurum exactum, formează distanța de la care se poate spune sfârșitul vieții în ciuda procesului descris de apropiere a sfârșitului: Capul ei era mereu ridicat, pentru că nu avea suficient aer, iar privirea ei din gură chipul ei decolorat, micsorat, înspăimântător de expresiv părea a fi chipul unei statui primitive, aproape preistorice, grosolană, galben-albăstruie, cu o expresie deznădăjduită în ochi, chipul unui sălbatic care păzește mormântul Dar opera sculptorului nu era încă terminat În curând va fi necesar să spargeți statuia și apoi să o coborâți în - cu atâta dificultate, cu prețul unei tensiuni chinuitoare, păzite - mormânt Apoi, la sfârşitul capitolului, la sfârşitul morţii descrise în multe pagini, "lucrarea" este în sfârşit "terminată": "Moartea, ca un sculptor medieval, a aşezat-o pe un pat de întristare sub forma de o fată tânără " "Sculptarea" inversă a morții, încă o dată, și de data aceasta în sfârșit, finalizată în narațiune Vederea dezgustătoare a lipitorilor aplicate pe capul bunicii este folosită ca forță motrice pentru părtinirea spiritualizantă a atenției naratorului de la corpul epuizat la ochii pacientului, "plini de spirit" Există o sublimare metonimică a ceea ce se întâmplă cu corpul ei: Când, câteva ore mai târziu, m-am dus la bunica mea, șerpii negri agățați de ceafă, de tâmple și de urechile ei s-au zvârcolit în părul însângerat, ca în părul unei Meduse Dar pe fața ei palidă și liniștită, complet nemișcată, am văzut ochi larg deschiși, limpezi și calmi, încă frumoși (poate chiar mai inteligenți decât înainte de boală, pentru că nu putea vorbi, nu trebuia să se miște și și-a încredințat gândul ochilor, iar gândul este capabil să renaască dec datorită faptului că ni s-au aspirat câteva picături de sânge), ochi blânzi și parcă uleioși, pe care focul unui șemineu aprins a luminat universul pe care-l cucerise din nou înaintea pacientului Totuși, acest pasaj apare ca vorbire a naratorului, radiind de lumină, aceștia sunt ochii lui, în care sângele, cântat pour cent*, se transformă în capacitatea de viziune spirituală, iar vorbirea naratorului nu-l vede pe cel care-și umple golul cu propriul său discurs În chiar agonia, când nepotul, ștergându-și lacrimile, a intenționat să-și ia rămas-bun de la muribundă sărutând-o: "Trebuie să fie că nu mai vede "Este greu de spus", a obiectat doctorul, "posibilitatea unei contemplații reciproce este închisă, de parcă vederea femeii pe moarte văzută o împiedică să plece Cei care înconjoară femeia pe moarte se urmăresc unii pe alții, indiferent dacă durerea pe care o demonstrează este durerea adevăratei pierderi și, în acest moment, mișcarea unei femei bolnave în stadiu terminal la o stare de vegetativitate creată - în spiritul ideilor despre procesul de murind în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, când moartea era înfățișată doar ca un vid, care se ridică printre oameni și coboară cortina corespunzătoare statutului social al defunctului, este subliniată de faptul că ea nu vede altceva: "Emotarea lui nu are nimic a face cu noi: nu ne vede, nu ne recunoaște Dar dacă un animal se zvârcește pe pat, atunci unde este bunica? Ultima dată ea "a deschis larg ochii" Naratorul, între timp, povestește despre el însuși, despre cum se grăbește la servitoarea care plânge, "pentru a înăbuși * Cu siguranță (fr ) suspinele ei", în timp ce părinții, între timp, "au vorbit cu pacienta", care se ridică din nou în pat cu o mișcare ascuțită, "parcă și-ar apăra viața" Sosirea morții în narațiune este transferată în sfera invizibilului Moartea este indicată acustic, negativ, prin faptul că zgomotul creat de aparatul de oxigen se oprește brusc "Zgomotul oxigenului s-a domolit, doctorul s-a îndepărtat de pat Bunica e moartă " Moartea la nivel fizic, ca o piesă de schimb tehnică care păstra în mod artificial viața în acest corp natural neviabil, a fost brusc capabilă să o înlocuiască Apare și la nivel metaforic Mai mult decât atât, metafora în sine este folosită ca un fel de aparat Adăugând muzicalitate narațiunii, femeii pe moarte i se oferă posibilitatea de a respira estetic: " Sub acompaniamentul înfundat al murmurului continuu, bunica părea să ne cânte un lung cântec vesel, iar acest cântec, rapid și melodic, a umplut toata camera " Naratorul este cel care îi atribuie cântarea lui atunci când îi descrie cântecul lebedei, cântat în stare inconștientă; deasupra pământului realității terifiante se mișcă perna de aer a cuvintelor sale: Poate că, cu respirația ei, inaudibilă, ca o suflare de vânt într-un flaut, ceva s-a îmbinat ca suspinele unei persoane eliberate înainte de moarte, creând impresia că o persoană suferă sau este fericită, deși de fapt nu mai simte nimic, și , fără a schimba ritmul, dând o armonie deosebită unei fraze muzicale lungi, iar fraza se ridică, se ridică din ce în ce mai jos se zbate, apoi iese din nou din pieptul lui luminat si se repezi in cautarea oxigenului Dar, după ce s-a înălțat atât de sus și a sunat cu o putere atât de durabilă, cântecul, contopindu-se cu murmurul, implorând în însăși langoarea sa, pare să se potolească din când în când - la fel ca o cheie care se diminuează Spre deosebire de Flaubert, în care ideea de suflet și moarte se realizează în tehnica metaforei, aici tehnica este animată, arhaizată și transformată într-o metaforă a unei surse de viață secătuite, tradusă în sunet În această situație de transfer metaforic, doar expresia suferinței trupești, lipsită de propriul cuvânt și citită numai din lateral, pe fața celui care suferă - "qui ne s'adressait pas ă nous"*, așa cum se spune mai sus , - dobândește "DEBURĂRI": Poate că bunica nici nu și-a dat seama câte sentimente vesele și tandre, zdrobite de suferință, ies din ea, ca apa de izvor care scăpa brusc la suprafață S-ar putea crede că tot ce vrea să ne spună vine de la ea, că numai prezența noastră îi provoacă revărsări, grabă, ardoare În fluxul de sunete pe care naratorul le cheamă la viață, sunete ca un fel de expresie vorbăreț a conținutului interior ascuns sub armura corpului, el îndepărtează orice diviziune a interiorului * "Care nu ni s-a adresat" (fr ) a începuturilor timpurii și externe, care provoacă de obicei moartea, implicând un alt muritor, ca alunecarea din carapace, și transferă femeia pe moarte într-o altă stare de agregare, în care va trebui să răsune într-o tonalitate continuă, lipsită de centru Acest mod de a narați apare ca răspuns la o întrebare timidă: dacă în fața lui stă doar o carapace, "atunci unde este bunica mea?" "Sâmbătă seara", Peter Handke, la începutul povestirii sale "Fără dorințe, fără fericire" ( ), citează informații din titlul "Diverse" din numărul de duminică al Carinthian Narodnaya Gazeta, "o gospodină din A (comunitatea lui G ) La vârsta de cincizeci și unu de ani, ea s-a sinucis luând prea multe somnifere Era mama lui Mama, din nou ștearsă ca persoană printr-un fel de rubricare, mama, împachetată într-o anumită cutie, împreună cu problema ei de viață, care a izbucnit în moarte Acest text este opus altui text Acest lucru nu se întâmplă fără dificultăți, asupra cărora naratorul reflectă în creștere - deja de la început este introdus în text la nivel semantic și își creează structura poroasă * Per I Karintseva turu, incluzând în el diverse forme de pierdere sau absență: "fără cuvinte", "somn necugetat", "nesimțit", "fără rezistență", "fără rost", "fără sens", "nedureroasă" Relațiile cu mama încep abia după moartea ei prin intermediul scrisului Locul lor este textul Această "poveste se ocupă cu adevărat de ceva cu adevărat nespus" Pentru că naratorul este forțat în mod constant să se repete și pentru că refuză să recunoască această moarte ca un sfârșit semnificativ al unei vieți care și-a pierdut sensul, nu poate termina niciodată și este forțat să înceapă din nou și din nou: Nu mă îndepărtez, așa cum se întâmplă de obicei, cu fiecare frază nouă, din ce în ce mai departe de lumea interioară a personajelor mele, pentru ca în final, respirând liber, fiind într-o dispoziție solemnă și veselă, să mă uit la ele din lateral, ca și cum ar fi un fel de sau insecte puse în cele din urmă într-o cutie, dar încerc, rămânând invariabil serios, să recreez cu ajutorul cuvintelor imaginea unei persoane care nu este capabilă să exprime complet într-o singură propoziție, așa că trebuie să o iau de la capăt, dar tot nu ating aspectul obișnuit, imparțial, necesar unui scriitor Nu mă pot uita decât din exterior, iar mama fie reușește, fie eșuează, ca de obicei, să mă înfățișez înaripat, zburând, să creez din ea un fel de imagine literară senină Nu o poți pune într-o cutie, nu o poți apuca în niciun fel, cuvintele par să cadă undeva în întuneric și apoi se rostogolesc pe hârtie la întâmplare Incomprehensibilitatea acestei lipse de relație se reflectă deja în însăși dificultatea de a începe textul Apelul la moartea mamei sub forma unui text literar este fundamentat de două ori - ca nevoie și ca încordare a voinței, ca traducere vorbăreț sub forma unui mesaj de simțire generală de simpatie, care fără transmitere verbală ar fi au stagnat în "prostie fără cuvinte": Da, mai degrabă apucă-te la treabă; căci dorința arzătoare de a scrie despre mama mea, deși uneori reapare brusc, este atât de vagă încât am nevoie de un efort ca, în funcție de starea mea, să nu scot doar o singură literă pe o mașină de scris Apare o mașină fără text, blocată, pe de o parte, de o "nevoie extremă de a vorbi" și, pe de altă parte, de "necuvântare extremă" De aici, deja de la început, apare un anumit apel la rememorare, asociat cu un anumit sentiment de enervare, urmează un mesaj despre lucruri spontane, parcă, generate de munca memoriei - în niciun caz primul, nimic, dar nicidecum o expresie directă a ceva ce nu a trecut prin filtrele subiectivităţii "Când scriu, scriu inevitabil despre trecut" Scrisoarea este un fel de generator de amintiri, și nu invers, însă, doar în fraze "care se prefac doar a fi indiferente" "Fac lucrări literare, ca de obicei, mă înstrăinez, mă transform într-o mașinărie care își amintește și exprimă anumite gânduri " Încercarea de a face o "oarecare poveste" din procesul de moarte al mamei care depășește limitele interesele fiului, narațiunea relevă, ca urmare a apelului la scheme biografice anacronice, pericolul de a se sprijini în sens lingvistic pe însuși terenul pe care se sprijină ceea ce este descris "Ea a fost, a devenit; a devenit nimic" - acestea sunt toate limitele vieții conturate rapid Sau aceasta se face cu ajutorul "elementelor unui joc copilăresc pe care fetele locale îl jucau de bunăvoie:" obosit - foarte obosit - bolnav - grav bolnav - murit A doua oară, povestea începe la început și în același timp de la sfârșit astfel: "Deci totul a început cu faptul că în urmă cu cincizeci și ceva de ani mama mea s-a născut în același sat în care a murit" Acolo, "totul" a început cu mult timp în urmă: "De fapt, situația care exista înainte de a fost păstrată aici" Dacă "totul" pentru o mamă începe acolo, atunci "satul" este și locul în care "eu" ei a fost împiedicat să devină, un loc în care societatea i-a respins dorințele, ducându-și procesul uciderii sale secvențiale: "Rareori, dorind nimic, era aproape fericită, mai des, nedorind nimic, era puțin nefericită Pentru narațiune, acesta este chiar punctul în care, de fapt, "aceasta" a început, terminându-se cu o plecare voluntară de la viață S-a încheiat în situația în care "Eul", potrivit lui Lacan, ajunge acolo unde a fost întotdeauna Acesta este ultimul pas care îl umple pe fiul, care încearcă să înțeleagă atât necesitatea, cât și libertatea acțiunii sale, de furie, tristețe, rușine, protest, dar uneori mândrie La urma urmei, mama lui, pentru prima și ultima oară, a făcut ceva pentru ea și de bunăvoie "Nu vreau să mă unesc", citează naratorul, pentru a explica apoi cu referire la Grillparzer: "În mintea ei, o MAREA CĂDERE (Franz Grillparzer) " Între timp, în Autobiografia lui Grillparzer, sinuciderea ca "cădere mare" este ascunsă de o descriere terifiant de detaliată a - s-ar putea spune - opusul său extern: Noaptea, mai aproape de zori, m-a trezit o bătaie în uşă Era o servitoare care, împreună cu bucătăreasa, avea grijă de bolnavi Ea, de Domnul Dumnezeu, a început să mă roage să mă duc la femeia bolnavă, căci milostiva doamna nu vrea în niciun fel să se culce M-am grăbit în camera mamei și am văzut-o, pe jumătate îmbrăcată, stând lângă peretele din capul patului ei Am implorat-o să nu se pună în pericol să răcească și să se întoarcă în pat, dar nu am primit niciun răspuns Am atins-o, pentru a o ajuta în orice caz să-și depășească slăbiciunea, când deodată, la lumina lămpii ținute de slujnica, am văzut că trăsăturile îi erau înghețate și lipsite de viață Mama zăcea moartă în brațele mele Probabil că în timpul nopții i-a venit ideea să meargă la biserică pentru împărtășire Când a început să se îmbrace, a suferit o lovitură, în timp ce spatele s-a sprijinit de perete, iar genunchii i-au stat pe noptieră din fața ei și astfel ea, deja moartă, a continuat să stea în picioare Certificatul oficial de deces al mamei, în noaptea de ianuarie , oferă o descriere seacă a ultimei ei apariții: "Doamna Marianne Grillparzer, văduva unui avocat, născută la casa numărul , a fost găsită moartă în apartamentul ei și supus unei examinări judiciare într-un spital general La cincizeci şi unu de ani NB: s-a spânzurat Corespunzător pătrunderii distructive a lumii sociale, exterioare din interior, naratorul, care încearcă în zadar să-și arunce sentimentele în exterior, insistă asupra proceselor de întoarcere din interior spre exterior și din exterior în: "Ploaia - soarele, afară - case: starea de spirit a femeilor depindea de vreme, pentru că "stradă" însemna aproape întotdeauna - propria curte, iar "acasă" - doar propria ta casă fără propria ta cameră În același timp, "doar zilele senine au devenit înfricoșător de fantomatice, iar lumea înconjurătoare, a cărei dezvoltare - după obsesiile de coșmar ale copilăriei - a durat ani de zile" Mama, care s-a apucat foarte târziu de a citi cărți - "Se pare că devin mai tânăr când citesc" - învață să-și lase limitele în imaginație: "A citit fiecare carte de parcă ar fi o descriere a propriei vieți și s-a înveselit; datorită cărților, a început să se arate pentru prima dată ca persoană; Am învățat să vorbesc despre mine Totuși, făcând acest lucru, ea se identifică - și acesta este și un proces sublimat de mortificare - cu ea însăși doar ca o figură din trecut, lipsită de posibilitatea de a trăi altfel, separată de viitor În orice caz, în lectura comună între mamă și fiu, uneori apare o legătură Scrisul devine și mai radical vehiculul apariției apropierii lor, apariției identificării comunicate de text, în pasajul următor al poveștii: Vara trecută, când eram cu mama, am găsit-o într-o zi în pat cu atâta deznădejde pe față încât nu am îndrăznit să mă apropii de ea În fața mea, ca într-o grădină zoologică, zăcea o singurătate asemănătoare unui animal care luase carne Era dureros să vezi cât de nerușinat se întoarse pe dos: totul în ea era răsucit, mototolit, deschis, inflamat, ca o minge de intestine încâlcite Ea s-a uitat la mine de parcă de undeva departe, dar de parcă aș fi fost INIMA ei SCHIPĂTĂ - ceea ce era Karl Rosman pentru toți burgiul umilit din romanul lui Kafka Speriată și supărată, am părăsit imediat camera Abia de atunci i-am acordat cu adevărat atenție mamei Acum a intrat în viața mea ca un fel de realitate, a dobândit carne și oase, iar starea ei a fost atât de convingător de înțeles, încât alteori i-am împărtășit complet nenorocirea ei Ceea ce se întâmplă aici apare, de fapt, ca absorbție a privirii Pentru privirea naratorului de la o distanta dubla, spatiala si temporala, corpul mamei devine o "expresie" a ceea ce a incercat sa scoata din ea cu cuvinte, plonjand simultan in ea Cu toate acestea, el rămâne rupt de lumea interioară a mamei sale Ceea ce este exprimat aici în sens corporal și totuși rămâne o metaforă materializată a necorporalului, "abandon", este rezultatul înțelegerii situației ei desfășurate în minte cu ajutorul privirii disperate a naratorului ex post* Privirea mamei, care atinge "inima" și în care cel care o observă simte că a fost văzută, datorează un alt transfer Acest transfer se realizează prin comutarea textului altcuiva în propriul tău text Totuși, ce rămâne * În retrospectivă (lat ) Din cuvintele lui Kafka sub presiunea instrumentalizării lor, care vizează transformarea presiunii vizibile a corpului gândirii în cuvinte, transpunându-l în starea corpului textului, nu este altceva decât o funcție gramaticală de schimbare - "parcă " În romanul "America" în această scenă din Kafka citim: "Auzind un astfel de răspuns, burgierul s-a uitat doar tăcut la Karl, cu această privire spunându-i toate greutățile, insultele și suferințele sufletului său fără cuvinte"* Privirii mamei i se oferă capacitatea de a-i permite naratorului să-și imagineze, prin transfer, ceea ce naratorul încearcă să înțeleagă cu privirea sa - "inima ei sfâșiată" Acest lucru se face prin includerea textului în text Naratorul, prin perspectiva viziunii sale, o include pe mama, care de acum înainte chiar se strecoară ca obiect al narațiunii sale Până și "corpul mort" i se pare "îngrozitor de singur, în nevoie de iubire" Prin urmare, nu o poate lăsa singură, nu o poate lăsa pur și simplu să fie în moarte Fantoma corpului ei, uneori forțată de literatură, se întoarce la el din nou în vise asociate cu descompunerea propriului ei corp: Se întâmplă ca și acum să mă trezesc brusc noaptea, parcă dintr-un ușor șoc și, ținându-mi respirația îngrozită, văd cu ochii mei cum putrezesc viu cu fiecare secundă În timpul unor astfel de atacuri de frică, o Omul atrage totul și totul, ca un animal în descompunere * Per M Rudniţki Ceva opus muncii terapeutice a doliu este realizat printr-un text care ține deschise deliberat rănile provocate de despărțirea de mamă "Nu este adevărat că lucrul la poveste mi-a făcut bine" Ea nu poate fi pusă la capăt, într-o anumită succesiune, întrucât lucrul la ea neagă finalul, sau mai bine zis, condițiile care permit să se ajungă atât de departe și care, în perspectivă inversă, și-ar recapăta eficacitatea prin orice concluzie din text În timp ce textul continuă să se bâlbâie, despărțindu-se în fragmente și povești separate - în mintea critică a naratorului, care înțelege că "povestea mea nu mă conduce prea agresiv", după cum se notează între paranteze - corpul textului, în care a intrat în repetate rânduri în sine, începe să reprezinte trupul pierdut, dezmembrat al mamei: "sucit de convulsii, rupt, căscat, inflamat" Dacă vă place, există aici un "volvul intestinelor", în măsura în care metabolismul verbal este, în mod natural, o absorbție de identificare și în același timp o respingere a alimentelor Însuși sfârșitul poveștii, dincolo de finalul ei, nu poate fi promis decât într-o continuare, ca poate un fel de despărțire finală, parcă retrogradată în text: "Cândva o să scriu mai multe despre asta" Cu Flaubert, corpul doamnei Bovary reprezintă textul care nu-l poate lăsa să plece Textul lui Handke reprezintă corpul mamei sale, pe care nu vrea să-l lase Este prinsă încă o dată folosind eficiența ucigașă a poveștii când i se spune cum își găsește odihna finală: Ea a luat toate somniferele, amestecându-le cu toate antidepresivele pe care le avea A pus chiloții pentru menstruație, în care și-a pus scutece, încă două perechi de dresuri, și-a legat strâns maxilarul cu o batistă și, fără să dea drumul la încălzire, s-a culcat într-o cămașă de noapte lungă până la călcâi Se întinse, încrucișându-și brațele Într-o scrisoare care conținea instrucțiuni pentru înmormântarea ei, ea mi-a scris la sfârșit că este complet calmă și fericită, putând în sfârșit să doarmă liniștită Dar sunt sigur că nu a fost adevărat În loc de imaginea morții - ultimele cuvinte Și aici există o trecere într-un text care restabilește o perspectivă internă care a fost aspru respinsă înainte, într-un text care nu este în stare să umple golul deschis de moarte, ci nu îl poate acoperi decât cu un giulgiu Boala și moartea trebuie să existe, chiar și în imaginație, pentru ca o persoană să decidă să trăiască Acest lucru este predicat de Thomas Bernhard în povestea "Respirația Time to Choose", în partea a treia a autobiografiei sale în mai multe volume, în care povestește cum un băiat de optsprezece ani care s-a îmbolnăvit de o boală mortală face o alegere în favoarea vieții, de parcă ar putea face o astfel de alegere Epigraful de la Pascal apare ca un fel de semn ironic: "Oamenii, neputând evita moartea, dezastrele și ignoranța, destinate de dragul fericirii deloc despre ei gândi"* Bernhard, pe de altă parte, se scufundă adânc în funcționarea memoriei în cartea sa În același timp, nu devine "fericit", totuși, așa cum susține el însuși, câștigă libertate și conștiință de sine, permițându-i să aspire la viitor, să-și ia viața "în propriile mâini (și, mai presus de toate , în sensul)": "Capul meu a luat inițiativa cu mult timp în urmă" El capătă puterea de a continua să trăiască și să respire din experiența apropierii morții Face asta după, trăind din nou totul într-o amintire care face cercuri în spațiul textului Este în ea, deoarece doar textul la nivelul său extern, de conținut, afirmă contrariul: Aici repar ce a ocupat gândurile tânărului pacient, ce eram atunci și nu mai mult Ulterior, totul ar putea apărea într-o lumină diferită, dar la acel moment - nu Atunci m-am simțit altfel decât azi, și am gândit altfel, și toată ființa mea a fost diferită Intenția este înșelătoare - de a reproduce aceste sentimente într-o persoană care mănâncă acest text acum, de a-și imagina, "având încredere în memoria și rațiunea sa", experiențele sale, ca și cum ar fi stocate într-un fel de vas, să prezinte, "dobândind adevărul" și claritate", mai mult, înfățișat de el, ceea ce este "alcătuit din multe, nenumărate fragmente de posibilități pe care le oferă memoria" este reunit, înțeles, generalizat sub dictatele procesului imaginii Suntem conduși deoparte de acest fapt spunându-ne că "aici" ni se prezintă "fragmente" *Aici și mai departe per V Fadeeva polițiști, dintre care, dacă dorește cititorul, poate, fără ezitare, să alcătuiască un întreg Cuvintele și gândurile pe care conștiința autorului le-a generat în acel timp străvechi și pe care le generează astăzi sunt transferate și transmise conștiinței cititorului, în munca de înregistrare a cuvintelor și gândurilor trecute, pretinzând că sunt lipsite de orice mecanism de selecție, ceea ce este separat în Imaginația din viața spusă a autorului: dominația conștiinței asupra corpului și fragilitatea lui "Corpul este ascultător de spirit și nu invers", a învățat bunicul său iubit Iar eroul învață această maximă care îi salvează viața Foarte curând, după ce a fost trimis din baia unde erau trimiși doar muribunzii, a fost din nou întors în "mormântul" aglomerat, în această "arenă a groazei", în acest "loc de producție al morții unui ciclu continuu, apucând fără discernământ și prelucrând toate materiile prime noi", unde trăise deja ultima comuniune, "căzând în cele mai adânci zone joase ale existenței umane", "și-a luat din nou locul la postul său de observație" "Capul meu era din nou plin de planuri" "Mintea sa critică" începe să funcționeze din nou, permițându-i să "percepe fără durere "mormântul" însuși și să observe ce se întâmplă în el" Și aici textul își execută primul "salt" în fața ochilor privitorului, creând o "zonă de gândire" luminată, mai întâi la nivel de conținut, făcând din nevoie o virtute îndoielnică, dintr-un loc jalnic debordant de bolnavi, în care Domnește golul și răceala relațiilor umane, într-o atmosferă de moarte fără suflet și indiferent: "În această zonă, putem realiza ceea ce nu putem realiza niciodată dincolo de granițele sale: înțelegerea de sine și înțelegerea tuturor fiind " Și artistul este, așa cum ne învață bunicul său, cel care trebuie să se cufunde din când în când în această "vale care face să înțelegem ceea ce este mai important și mai vital", să ajungă într-un spital, închisoare sau mănăstire și "chiar în boli care ne-au forțat pentru a face acest lucru" trebuie să "descoperim în noi sau să inventăm, sau chiar să provocăm artificial", în timp ce nu există nicio certitudine chiar și fără că "există ele deloc - boli reale? Poate că toate sunt inventate, deoarece boala în sine este ceva fictiv Și aici, pentru a doua oară, se efectuează o captură, o "salt", o trecere de la lumea înfățișată la situația reprezentării, de la "procesul de recuperare" prin excluderea contemplativă a sinelui din procesul morții, în jurul căruia totul se învârte constant, corespunde poziției narative care o impune, iar apoi arată cititorului însuși muribundul, pe care tânărul îl înregistrează la început doar cu ureche, din zgomotele respirației, apoi îl vede direct și învață să-l observe "Eu", spune cartea, "am redescoperit plăcerea de a gândi, ceea ce înseamnă să desfac, să despart și să dizolv obiectele pe care le contempl " Un lucru asemănător se întâmplă mai târziu, legat de povestea recuperării, dar este destul de transferabil și în poziția unui scriitor care scrie totul și își atribuie totul, deși în același timp susține că se desparte de scris și se mișcă in sens invers: Recepția mea s-a dovedit a fi de succes, conexiunile au fost restabilite, timpul și-a găsit cursul constant, gândul și-a găsit firul călăuzitor În momentele de cea mai mare claritate pentru mine Legea a devenit evident că nu era vorba doar despre dezvoltarea logică, ci mai degrabă despre un fel de perspicacitate, despre logica interioară, care a prins în cele din urmă contur atunci, în baie, unde m-am regăsit, poate în momentul cel mai critic, logica pentru care L-am apucat imediat, făcând o alegere în favoarea unei a doua vieți, de dragul viitorului lui Vorbim despre viitor, care, ca și timpul vieții, s-a epuizat deja în procesul scrierii și trebuie reînnoit prin legarea poziției scriitorului cu cea a "lutorului de decizie" Astfel viața se expune literarizării în măsura în care Bernhard, prin scrisul său, se desparte de corpul său bolnav și se închide în "duh", așa cum pretinde el, pe drumul spre sine Corespunzând acestuia este "descoperirea" pe care o face în cele din urmă într-un sanatoriu pentru "boli ale organelor respiratorii", descoperirea "că literatura poate duce la o soluție matematică a vieții și a propriei existențe personale în fiecare moment al acesteia, dacă este folosită ca matematică, și în timp, așadar, ca o înaltă, până la urmă cea mai înaltă artă matematică, pe care avem dreptul să o numim citire, doar că o stăpânim perfect Reapare punctul de vedere asociat autocontrolului, iar autorul încearcă să-l conecteze cu poziția cititorului Totodată, se efectuează al treilea "salt", un salt printr-o despicatură mortală, asociat cu logica secvenței naturale, logica care face posibilă atingerea punctului culminant al vieții în literatură, în textul pe care viața îl întoarce , iar chiar în acest text, inventat și creat de el, are nevoie în cititor ca garanție cei si autoritatea de control Numai acolo unde cititorul este absolut deschis la ceea ce este scris, textul respiră liber, ceea ce altfel are un efect sufocant Da, exact acolo unde textul ține strâns în nenumărate plângeri despre peristaltismul prelucrării tematice Și se deslușesc pauzele poroase necesare în text acolo unde autorul își învârte nesfârșita ghiuffă, cântând despre experiența amintită a proximității morții, contrar afirmației că se îndepărtează de ea Este discursul voinței de a trăi, voința care vine din rațiune, care este în unire cu moartea El este motorul întregului, este cel care subjugă și lasă în urmă voința de a trăi, pe care el însuși o generează: Murim din momentul nașterii, dar recunoaștem acest lucru doar când ajungem la sfârșitul procesului și, uneori, acest final se prelungește pentru o perioadă teribil de lungă Numim moartea faza finală a procesului de moarte de-a lungul vieții În cele din urmă, refuzăm să plătim factura, încercând să evităm cumva moartea Ne gândim la sinucidere atunci când într-o zi acest proiect de lege ne vine și, în același timp, căutăm refugiu în gânduri foarte josnice și josnice Uităm că soarta noastră este un fel de loterie și, prin urmare, devenim împietriți Iar în final, doar deznădejdea ne este pregătită Rezultatul este "dexteritatea pe moarte", unde se pune ultimul punct Totul se dovedește a fi doar o păcăleală Întreaga noastră viață, dacă o privești mai bine, nu este altceva decât un calendar al evenimentelor șterse și rupte până la ultima frunză la final Aceste fraze par atotcuprinzătoare, iar globalitatea lor disperată și neputincioasă agresivă, tocmai atunci când autorul intenționează să "vorbească exact", determină proza lui Bernhard să degenereze către doctrina morții Datorită conceptului de "logică naturală" - astfel de cuvinte plin în text - apare întotdeauna un decalaj acolo unde, în procesul de scriere, textul însuși, literalmente de sub mâna scriitorului, încearcă să înlocuiască această logică ca ceva "în sine " prezent logic cu ceva ce a apărut în logica imaginației, pe lucrul "în sine" Crăpătura menționată desparte "spiritul", "natura", adică confirmă procesul morții și contribuie la el, privindu-l prin prisma unei astfel de disocieri și reproșându-i inumanitatea Lucrurile stau însă și mai rău: această crăpătură, care atrage atenția atașamentului inevitabil al autorului față de tema morții, ca un fermoar auxiliar, separă "spiritul" de sine în măsura în care procesul de recuperare și de întărire, opus la moarte, este privită și printr-o prismă similară de disociere Moartea este "naturală" și "logică" Și tot ce se întâmplă logic moare Fie în natură, fie în trup sau în spirit De aceea, așa cum se spunea la început, "mi-a devenit evidentă legătura logică a faptelor: eu însumi m-am îmbolnăvit după bunicul meu, când s-a îmbolnăvit brusc" Aceasta este o dovadă a unei legături spirituale și chiar mai spirituale cu "singura persoană pe care o iubesc cu adevărat", dar și o dovadă împotriva acestei conexiuni, deoarece este tradusă la nivel somatic Și în pasajul de mai jos, "spiritul" și "natura" apar într-o relație distorsionată-contopită unul cu celălalt: Dar m-am hotărât să suport cu orice preț tot ceea ce este groaznic "mormântul", adică tot ceea ce trebuia să înfrunt ca să ies singur de aici, și a venit momentul când am început să-mi ajustez mecanism în percepția "mormântului", care nu mai apăsa, ci m-a luminat Nu mai puteam permite obiectelor observațiilor mele să mă enerveze în vreun fel Privind și uitându-mă, am pornit de la faptul că până și cea mai groaznică și crudă și insuportabil de dezgustătoare este o anumită realitate, datorită căreia am reușit să depășesc această stare în general Și ceea ce era în fața ochilor mei nu era altceva decât un curs complet natural al evenimentelor La urma urmei, toate aceste evenimente și răsturnări care mi-au invadat viața atât de perfid și de nemiloasă pe cât nu mi-aș fi putut imagina înainte au fost, printre altele, consecința logică a nesfârșitului și ticălosului și ipocritului împingere deoparte a naturii de către rațiunea umană și în cele din urmă deplasarea acestuia Nu mi-am permis să deznădăjduiesc aici, în "mormânt", a trebuit pur și simplu să mă predau voinței naturii, care a apărut aici într-o formă atât de grosolan de neconstrâns, ca, poate, în niciun alt loc Cu o revenire completă a conștiinței, care a devenit posibilă câteva zile mai târziu, am reușit să minimizez efectul distructiv al propriilor mele observații asupra mea Contradicția dintre reacția defensivă și indiferență este înlăturată în poziția unui observator invulnerabil în raport cu enormitatea a ceea ce este expus, într-o poziție care este funcția ascunsă a imaginii voalare și presupunerea nu mai puțin monstruoasă că te poți supune din nou la toate acestea citind acest text Thomas Bernhard, care pune din nou în mișcare "mașina suferinței și a chinului", pe care apoi, din postura de observator, o face să evalueze, tocmai această situație o impune capacității de imaginație a cititorului, făcând-o vizuală în cuvântul - moartea însăși scapă de observație Adevărat, îl invidiază pe "șoferul de piață din Mattighofen", invidiază "o plecare atât de impresionantă și instantanee de la viață" și își dorește "o astfel de moarte fericită fără a muri", "ocazia de a intra în uitare într-un mod atât de brusc și complet nedureros cale" Debutul morții rupe firul narațiunii și distruge spațiul percepției, căzând într-un vid ce nu poate fi acoperit de cuvinte, repetând definițiile asociate cu instantaneitatea evenimentului, dar tocmai din această cauză aceasta, aceasta eveniment, este cu atât mai clar indicat: "Pentru prima dată în viața mea s-a întâmplat să văd ca o persoană care tocmai vorbea, în general, nepăsător și fără nicio dificultate, a murit subit în fața ochilor mei Și acum ar vrea să se spele, a spus șoferul, și-a scos cămașa de noapte și s-a dus la lavoar De ceva timp am urmărit cu ce minuțiozitate efectuează procedura de dimineață, curând a devenit neinteresantă pentru mine și nu m-am mai uitat în direcția lui Deodată am auzit un zgomot groaznic și imediat m-am întors din nou Șoferul zăcea mort pe lavoar, s-a lovit cu capul marginea chiuvetei Mai aveam timp să văd ce s-a întâmplat imediat după aceea: corpul care cădea și-a tras capul, care, rostogolindu-se peste peretele obuzei, s-a prăbușit pe podea Naratorul încearcă să opună unei astfel de forțe de gravitație patosul unui nou început, care se află sub presiunea repetărilor narative, de parcă discursul, pe lângă sensul proclamat în el, ar fi despre setea de viață către o mai mare măsură decât despre "alegerea" liberă și despre motto-ul autorului de a ține capul sus Numai în legătură cu moartea bunicului său, pe care o învață de la alții, naratorul absent reușește să înfățișeze moartea până la capăt, în care limba își rezervă ultimul cuvânt: După cum a spus bunica, în momentul în care preotul se apropia deja de pat pentru a face ultima ungere, bunicul a intervenit în planul său cu exclamația "Afară!" El, după ce a auzit acest cuvânt scurt, a părăsit instant camera La scurt timp după aceea, bunicul a murit și "Afară!" a fost ultimul lui cuvânt Actul de vorbire în interpretabilitatea sa ambivalentă pentru singura dată în text stabilește o paralelă între discursul "spiritului" și discursul "corpului" Arătând către preotul de la ușă, bunicul își arată în același timp propriul rezultat Pentru Bernhard, aceasta este, în același timp, plecarea lui de la școala vieții bunicului său, plecarea lui în propria sa viață Acesta este cel mai "Out!" confirmă și infirmă în același timp fiind ultimul cuvânt rostit de bunic, învățătura lui că "trupul este ascultător de spirit, și nu invers" Idealul unui muritor de succes, a pune capăt unei vieți care a avut loc, a muri în fotoliu, la apus, în cercul familiei, este situația înfățișată încă o dată de Jeremiah Gotthelf în povestea "Duminica bunicului" - în istoria literaturii , poate, pentru ultima dată, în orice caz, în ultima dată cu atâta certitudine Aceasta este o moarte exemplară, pentru copii și nepoți, o moarte pregătită Pentru copii, cu ajutorul unei concluzii false, se creează o stare de spirit corespunzătoare acestui deces Bunicul a adormit, "nu s-a mișcat, nu a deschis ochii" "Copilul cel mare nu a mai suportat, a stat pe un scaun lângă pat și a ridicat cu grijă, pe cât posibil, pleoapa bunicului " Voia să știe dacă doarme sau nu Curiozitatea timidă a copiilor cu privire la faptul că cineva, parcă a adormit, nu poate fi imaginată mai tangibil Bunicul în această zi însorită și ultima lui se trezește din nou, pentru ca mai târziu să adoarmă veșnic în somnul veșnic "Bunicul", spune Kateli, nora lui, și își pune mâna pe umărul lui, lipindu-și buzele de capul ei cărunt, "nu muri, rămâi cu noi, că e atât de frumos pe pământ când Soarele straluceste! Împreună cu tine, soarele va apune pentru noi și întunericul va cădea peste lume Nu muri, bunicule!" Totuși, soarele, așa cum se spune la sfârșitul poveștii, în spiritul alegoriei creștine, "răsări din nou și acolo unde strălucește soarele, umbrele dispar Umbra pe care moartea celui neprihănit o aruncă asupra vecinilor săi dispare dacă în ei crește speranța și este cuprinsă de ei, dacă răposatul coboară în mormânt, iar toată viața lui, strălucind, stă în fața ochilor celor apropiați Astfel, viața devine completă în moarte Sensul în care viața se dizolvă fără urmă și care îi îndepărtează latura dureroasă de la sfârșitul vieții este creat de însuși muribundul, ținând o mică predică nepoților săi, cărora le este permis doar să verse lacrimi în fața higroscopicității de o asemenea mângâiere: Dumnezeu este cel care dă un pom bun care dă roade bune "când vine vremea" din "pepiniera" vieții până în grădina lui cerească Cu o astfel de moarte, nu există nicio urmă a rămășițelor corporale Această moarte vine la apus, proiectată la orizont O direcție clară a privirilor, care obligă să observe cum ochii cerului se închid sub privirea muribunzilor și care distrage atenția de la faptul că acești ochi se rotesc înapoi, traduce moartea într-o metaforă a luminii care se estompează și, în estompare lumina unui simbol pliabil alegoric, în ultimul moment vă permite să citiți evenimentul morții ca un proces metaforic de transfer în cealaltă lume: Bunicul vorbea încet, între timp soarele se mișca mai departe, se apropia de marginea albastră, dincolo de care urma să dispară o vreme Privea soarele, care cobora din ce în ce mai mult dincolo de pragul locuinței lui de noapte; toți cei care stăteau în jur urmăreau privirea bunicului Li s-a părut că soarele devine mai mare cu cât se apropie de apus, devine mai fierbinte și razele sale devin mai strălucitoare A atins marginea albastră, pământul plutea într-o ceață de un miros frumos, de parcă, ca o mireasă, ar fi fost acoperit cu un fard Soarele a apus Se întâmplă repede, de îndată ce pune piciorul pe prag; o scânteie mică încă mai ardea deasupra marginii și în curând s-a stins Bunicul își înclină ușor capul într-o parte; când a apus soarele, a ridicat capul, s-a uitat la Glais și Cateli, apoi din nou în direcția în care trecuse soarele, de parcă ar fi vrut să le întoarcă ochii acolo Apoi capul i s-a lăsat ca într-un vis Și când Kateli s-a repezit la el, lumina i se stinsese deja, viața i se stinsese Înmuierea intenționată a graniței "într-o ceață minunată" distrage atenția de la manevra de distragere a semiotizării și semantizării "naturale" a morții și de la faptul că cadavrul rămas pe pământ se evaporă literalmente Acesta este prețul spiritualizării așa-numitei morți naturale, ea trebuie îndepărtată magic din vedere Totul este gata de moarte conform scenariului: echipa de filmare a filmului "Moarte lui Vinetu" după romanul lui Karl May și-a luat locul, iar toate figuranții au fost la locul lor În primul rând, protagonistul își repetă din nou plecarea, rostind un discurs în care omul și natura se contopesc într-o corespondență artificială Și aici nu te poți descurca fără apusul obligatoriu: Și apoi a ridicat mâna și a arătat spre vest Mai era foc și căldura vieții! Și acum totul s-a terminat Pentru Muntele Hankuk mâine va fi o nouă zi, dar pentru Vinetu nu va mai fi Soarele lui pământesc se va stinge, așa cum a ieșit soarele acolo, dincolo de munte Vinetu, ca fiarele sălbatice, care știe exact "când se apropie moartea", știe că va muri, și știe cum va muri - "cu glonțul în piept" Și așa se întâmplă Cu toate acestea, acest lucru încă nu este suficient Procesul trebuie din nou ajutat de cuvinte "Cântecul reginei cerului", pe care apașul rănit de moarte le cere coloniștilor să-l cânte, a fost creat de mâna lui Old Shetterhand El este cel care, incapabil să scoată un cuvânt, ci doar clătinând cu amărăciune din cap și plângând, rămâne directorul secret al acestei morți trivial luminate, care își găsește punctul de fuga în cântec Toată lumea plânge: Și așa Vinetu mi-a tras mâinile la pieptul lui care respira și mi-a șoptit: - Charlie, spune-mi, acum este rândul cuvintelor despre moarte? Lăsați lumina vieții să strălucească de fulger, lăsați noaptea să se deschidă spre moarte Sufletul însuși tinde spre zbor; iar moartea nu o putem birui Ție, sfântă stăpână, ultima mea rugăciune implor ca moartea să răsară lângă tine Ave Maria* * Per V Fadeeva Convertirea la adevărata credință, cel mai înalt succes al naratorului-cântăreț, se repetă în cuvintele: "Vinetu este creștin La revedere!" Cu toate acestea, dulceața religioasă nu se menține până la capăt Și acest scop nu are legătură cu "credința" Deoarece nu există o perspectivă interioară în poveste, naratorul, exclus din actul de a muri, este forțat să pronunțe moartea unui prieten în cuvintele: Convulsii i-au străbătut corpul, sângele i-a țâșnit din gură Șeful apași mi-a strâns mâna pentru ultima oară și s-a ridicat Apoi degetele i s-au desprins încet - era mort Eșecul narațiunii, care în exterior nu poate ajunge la sfârșitul vieții eroului său, este mascat de tăcere ca expresie prefăcută de doliu: "Ce să mai spun? Durerea adevărată este zgârcită cu cuvintele Thomas Mann face opusul în Death in Venice Într-un apel simbolic către cititor, naratorul masculin, care dă viață eroului, maschează faptul că el este cel care este capabil să-l ia înapoi: "Un aparat fotografic, aparent abandonat de proprietarul său, stătea pe un trepied lângă apă, și aruncat peste el, bătu din palme și flutura în vântul rece În schimb, Gustav Aschenbach apare ca "observator" El stă "doar *Aici și mai departe per H Omule ca în ziua când în restaurant acea privire cenușie amurgului i-a întâlnit pentru prima dată Ca prag - atentie, nu te poticni! - în confuzia reciprocă dintre memorie și realitate apare granița tabu a erosului, precum și granița morții, aici și acum sublimări care coincid între ele și estompate în perspectiva narativă Moartea apare ca o plimbare spre interior În cazul în care ochiul exterior al camerei eșuează distinct, vederea interioară poate fi folosită pentru a privi în ochii celor obosiți de moarte "ca și cum" ar fi putut să vadă Acest lucru este realizat într-un limbaj al narațiunii care pare să nu aparțină nimănui, care în interior creează un contrabalansat față de "fără margini de ceață" din exterior: Dar i s-a părut că psihohagogul palid și zvelt îi trimitea de departe un zâmbet, îi dădu din cap, îndepărtându-și mâna de pe șold, o îndreptă în depărtare și fu dus într-un spațiu fatidic fără margini Și, ca întotdeauna, urma să-l urmeze Paragraf Blackout "Au trecut câteva minute", iar pasul dincolo de prag, literalmente neintenționat, avusese deja loc din cauza unei schimbări în perspectiva exterioară, "înainte ca unii oameni să se repezi în ajutorul lui Aschenbach, care alunecase pe o parte în scaunul său" Dacă moartea a venit acum, prea târziu sau doar când "a fost adus în cameră" nu mai este o întrebare semnificativă pentru cititor Lasă "lumea șocată cu evlavie" în aceeași zi "a acceptat vestea morții sale", dar cititorul are dreptul să spună că a fost prezent în același timp, a fost înăuntru Moartea precede dezintegrarea finală a spiritului și a formei, împiedică șocul să prevaleze asupra respectului cuvenit, salvează ideea care există în ochii "lumii" despre acest poet și operele sale, în care "moraliștii acțiunii", "eroii era" le-a recunoscut reflecția, "au fost aprobați, înălțați, glorificați" Moartea în ultimul moment salvează și acel program de sublimare, conform căruia arta este încă o "viață superioară" - tocmai în refuzul de a trăi această viață Cu toate acestea, moartea respinge simultan o astfel de concepție "Și ca întotdeauna" Aschenbach se pregătește să "urmeze" scopul dorințelor sale În imaginație, în adâncul sufletului, tăiat de orice posibilitate de realizare exterioară Asta până la urmă - în adaptarea cinematografică a lui Visconti, din frunte îi curge sudoare de moarte neagră ca cerneală - și i-a cauzat moartea Perspectiva interioară totală, închisă, în inaccesibilitatea ei, transformă această moarte într-una închisă pentru lectură, nu permite cuiva să decidă care dintre cele două lecturi, care deopotrivă se condiţionează şi se exclud reciproc, este potrivită aici Punctul de intersecție este ocupat de moarte, stăpânul vieții și al lecturii, mărturisind ironic despre autoritatea sa, despre posibilitatea de a întrerupe lectura în orice moment Comparabil cu T Mann, dar în mod clar diferit, Christa Wolf în finalul lui Cassandra conectează moartea cu trecerea dincolo de spațiul interior al narațiunii "eu" Naratorul chiar de la început, apărând în rolul unei eroine mitologic modern, spune: "Cu această poveste intru în moarte", iar ea, povestind, coincizând complet cu această eroină, își trăiește din nou viața, până în acel moment momentul în care Cassandra intră pe porțile Tebei, înaintea căreia își așteaptă moartea pe tot parcursul cărții: "În întuneric La sacrificare Și unul " Schimbarea timpului narativ sincronizează ultimele momente ale vieții în dramatizarea scenică cu povestirea și lectura aici și acum Narațiunea și lectura au consumat timpul pe care eroina, vorbind la persoana întâi, îl mai avea la dispoziție Există un efect de clepsidră: Lumina s-a stins Se stinge Ei vin Albul foii de hârtie care iese între aceste fraze și finalul textului absoarbe ceea ce fantezia cititorului, despărțită pentru o secundă de ea, își poate imagina despre moartea Cassandrei O mică capcană se ridică pentru profan, în acest caz pentru cititorul care se identifică prea repede cu eroina antică Cartea în sfârșitul ei, având o abatere semnificativă, se îmbină cu începutul ei "Aici a fost Aici stătea ea Leii de piatră, acum lipsiți de cap, s-au uitat la ea atunci E aici Leii de piatră se uitară la ea Ei par să se miște în lumina șovăitoare Între "aici" și "aici", așadar, între primele și ultimele pagini ale cărții s-au întins două mii și jumătate de ani Ceea ce a fost cândva este acum, adus la viață de narațiune Adevărat, nu este vorba despre restaurare, ci despre trezire În loc de mișcări sentimentale ale sufletului, mișcă-te sculpturile în piatră se târâie Piatra se înmoaie Repetând frazele inițiale ale cărții, autorul întoarce capetele leilor fără cap, "acum": leii au ochi, acum, la fel ca pe vremea aceea de altădată Și la fel cum pe vremea aceea, când o femeie a învățat să moară, luându-și viața, astăzi, cine știe, putea începe viața de cealaltă parte a logicii masculine a alegerii exclusive "ori-sau", de cealaltă parte a alternativei mortale dintre viață și moarte Refuzul morții eroice împreună cu iubitul Enea, "din voia noastră", corespunde faptului că narațiunea, nepermițând naratorului să vorbească, dă cuvântul sculpturilor în piatră percepute de ea, parcă prind viață "Ultimul va deveni o imagine", se spunea odată, "nu mai vorbesc, toate cuvintele mor înaintea imaginilor" Această dramatizare narativă senzațională reușește să definească momentul morții punându-l în mâinile unui proces natural descriptibil Momentul care completează cartea trece dincolo de ea, are loc o "schimbare de lumină" În această imagine, moartea nu apare ca atingere la graniță, ca respingere, ci apare ca o tranziție, ca o mișcare acolo, aici și acum, pe o foaie de hârtie Spre deosebire de soare, încărcat cu sens alegoric în Goth-helf, absorbind totul trupesc, la Rilke, în romanul său "Notes of Malte Laurids Brigge", corpul umflat al bătrânului, muribund, camărul Brigge generează moartea din sine ca un alt corp, în el, şambelanul, trupul conţinut: a desăvârşi întruparea sensul ei, viața emană moartea din sine ca excrementele Se realizează o expresie directă a propriului intestin: Conacul lung și vechi era mic pentru ea (pentru moarte - K X N ) Mi s-a părut corect să atașăm mai multe aripi laterale, pentru că trupul şambelanului devenea din ce în ce mai mare Stătea întins pe jos în mijlocul camerei, imens, umflându-și uniforma albastră și nu se mișca Și nu a fost moartea cuiva bolnav de hidropizie; a fost o moarte domnească cruntă, pe care cămărilul a hrănit-o și a hrănit-o în sine Toate surplusurile de mândrie, voință de sine, poftă de putere, pe care nu le-a risipit în zilele liniștite, sunt acum preluate de moarte A murit al lui, moarte grea* A murit de parcă el însuși ar fi trebuit să nască și să supraviețuiască morții prin activitatea sa Gotthelf a plasat moartea într-o situație în care există un fel de perturbare în cursul unei zile normale de lucru În Rilke, moartea, înzestrată cu potențial aproape revoluționar, izbucnește de-a lungul timpului, conform legilor din care trăiește și respiră tot "corpul social" **, ea este "rivalea cumplită" a clopotului bisericii, domnitorul venit la Ulsgaard "timp de zece săptămâni" pentru a subjuga totul și totul pentru tine Pentru Gotthelf, moartea este chemată să desăvârșească plinătatea vieții Aici vorbim despre moartea completă, căreia viața rămâne datorată ei înșiși sub forma unei rămășițe și pe care trebuie să o nască din ea însăși "ca plinătate a întregii morți" În același timp, cu * Per E Surits ** Organism public (fr ) Legea din Privind înapoi la o epocă care, în concordanță cu diagnosticul Maltei, nu cunoaște decât moartea anonimă și "de fabrică", binecunoscutele rânduri din Cartea Orelor au impact asupra cititorului: "Doamne! / Moartea este rodul și centrul tuturor"* Aceasta este "propria ei moarte", care crește în interiorul unei persoane odată cu viața sa, pentru a întruchipa plinătatea ei la sfârșitul vieții, pentru a întruchipa atunci când moartea își părăsește coaja, fără a afecta viața și fără a o limita din exterior; moartea este cea care îndrăznește în mod neașteptat să "plângă în noi" atunci când viața depășește creșterea morții și "ne credem că suntem chiar în mijlocul vieții": Anterior, oamenii știau (sau probabil au ghicit) că își conțin moartea în ei înșiși, așa cum un fruct conține un os Copiii au purtat în ei o mică moarte, adulții una mare Femeile o purtau în pântece, bărbații în piept Nici măcar copiii foarte mici nu au murit așa cum trebuia, nu, s-au stăpânit și au murit așa cum ar trebui sau cum ar fi în viitor Iar femeilor, gravidelor, când își îmbrățișau involuntar burții mari cu mâinile subțiri, două fructe le dădeau un farmec trist: copilul și moartea Și nu din cauza faptului că un zâmbet gros, aproape săturator zăbovea pe fețele lor goale, au simțit cum se coace ambele fructe? Și în interiorul fructului, ca o sămânță, conține încă o dată moartea lui E dulce ca un fruct, dar *Aici și mai departe per V Mikuşevici plin de acid cianhidric mortal Moartea ca "decoct albăstrui"? Metafora morții ca fruct negru este compatibilă cu metafora unei semințe mortale, în măsura în care ofilirea vieții pe măsură ce coacerea morții este din nou supusă decăderii, afectând miezul interior dur, din care apare din nou viață nouă Deci, în descrierea morții lui Rilke, evitând orice formare a ultimei linii, împinge înapoi granița sfârșitului vieții și o include în ciclul natural de creștere și decădere Și nici textul interior din Notele la Malte nu se mișcă spre final Această moarte nu poate fi creată narativ fără a se întoarce hotărât, fără a lăsa spațiul memoriei plin de fantezia morții ("când îmi amintesc de casa în care nu este nimeni acum") Până în ultimele sale minute, Rilke, în lucrările, scrisorile și conversațiile sale, a revenit la ideea prezenței imanente a morții în viața însăși, iar acest gând i-a permis să înlocuiască ideea unei margini ascuțite a unui anumită limită a vieții în favoarea unei linii circulare, pentru a înlocui moartea, incluzând-o în viață El scrie cel mai clar despre această contesă Margo Zizzo-Noris-Crowe la ianuarie : Sunt sigur - nimic nu a fost vreodată un fel de "inițiere" în secret, cu excepția mesajului despre "cifr" care ar permite cuvântului "moarte" să fie citit fără conotații negative; viața, ca și luna, are cu siguranță o latură care ne este ascunsă constant, care nu este opusul ei, ci este complementul ei la perfecțiune, la plenitudine, la cu adevărat integrală și completă sferă și rotunjime a ființei Nu trebuie să ne temem că cu greu vom avea puterea de a îndura vreun pericol de moarte, calea este cea mai apropiată, chiar cea mai îngrozitoare; moartea nu depășește puterea noastră, este un semn de măsurare pe marginea superioară a vasului: suntem plini, ajungând la el - și a fi umplut (pentru noi) înseamnă a simți greutatea Atât - Numai pentru că am exclus moartea din existență în înțelegerea spontană, ea ne-a devenit din ce în ce mai străină și, din moment ce am luat-o drept un străin, ne-a devenit ostilă Efortul nostru * nu poate ajunge decât în punctul în care să ne asumăm unitatea morții și a vieții, astfel încât aceasta să ne fie confirmată din nou și din nou Grozav și minunat Rămâne o singură dificultate, care este descrisă în pasajul amintit din Malte: moartea, în care viața se revarsă, reprezentând pentru viață, adică un anumit început nefamiliar reprezintă și înlocuiește un alt început, iar viața, care este să găsească plenitudinea și perfecțiunea în operele de moarte stăpânită și în același timp generate din sine, se dublează - ca subiect al imaginii Aceasta corespunde nașterii false care cade în sarcina bărbaților care nu duc rodul morții decât "în piept", și nu, precum femeile, "în pântecele lor" Nu întâmplător Rilke a simțit greutatea și amenințarea cauzate de moartea iubitei sale, Paula Modersohn-Becker, care a murit în timpul nașterii, adică prematur, fără a putea * Un efort; aspirație (fr ) să trăiască și să experimenteze maternitatea dublă, trupească și creativă: nașterea prematură a morții ei Lucrarea de-a lungul vieții de înfățișare a "propriei" morți, care transformă frica de a pierde subiectul în moarte într-o glorificare a morții ca subiect al vieții, regăsindu-se în cele din urmă pe sine, confirmă contradicția că în final această lucrare s-a datorat " dorința" nu "de a fi visul nimănui" printre o asemenea abundență de cântece ale altora Pentru Elias Canetti, spre deosebire de Thomas Bernhard, moartea există pentru că noi o inventăm, o inventăm într-un mod în care Canetti, plin de ură activă, luptă toată viața "De mult timp nimic nu m-a atins și nu m-a umplut complet", spune "Provincia Omului", "ca gândul morții Un obiectiv foarte specific și serios, responsabil al vieții mele este atingerea nemuririi pentru oameni Iar în cartea Inima secretă a ceasului, care include însemnări din până în , sunt împrăștiate ici și colo invective împotriva morții, care însoțesc voința lui la exprimarea creativă: "De ce te împotriști noțiunii că moartea există deja în cei vii oameni? Nu este ea în tine? Ea este în mine pentru că trebuie să o atac Pentru asta, pentru nimic altceva, am nevoie de ea, pentru asta am chemat-o la mine O intrare ulterioară spune și mai clar: "Pentru mine, nu este vorba despre distrugerea morții, este imposibil Vorbire Este vorba despre alungarea morții În cele din urmă, pentru moarte nu mai rămâne nimic altceva decât demnitatea acestui exil - acesta este zidul invizibil de care se sprijină Canetti: "Blestem moartea Nu mă pot abține Și chiar dacă orbesc din cauza asta, nu mă pot abține, alung moartea Dacă aș recunoaște-o, aș fi un criminal " În Mass and Power, folosirea morții este examinată critic ca fiind cel mai periculos element al puterii: Momentul supraviețuirii este momentul puterii Oroarea din sentimentul morții se transformă în satisfacție din faptul că nu tu ești mort, ci altul El minte și tu stai în picioare E ca și cum ai doborî un inamic într-o luptă unică În materie de supraviețuire, toată lumea este un dușman și orice durere nu este nimic în comparație cu triumful fundamental al supraviețuirii Conducătorul, pe de altă parte, într-o stare de paranoia divină, încearcă să-și asigure propria supraviețuire și să o etaleze în pretenția sa de a avea putere asupra vieții și morții altor oameni într-un sistem de ordine date care nu sunt altceva decât un " condamnarea la moarte amânată": "moartea ca amenințare este moneda de schimb a puterii" Fie ca "atmosfera de cimitir" descrisă de Canetti să fie diferită pentru alții, pentru a înțelege direcția critică a operei sale, este totuși necesar să presupunem că își derivă constant creativitatea din voința de putere, iar voința de putere derivă din creativitatea sa "Incertitudinea vieții încă așteptate este *Aici și mai departe per L Ionina mare avantaj" pe care îl are vizitatorul cimitirului în comparaţie cu morţii din morminte "Incertitudinea propriei sale vieți, încă neterminată, este cel mai important avantaj al său și, cu o oarecare efort de forță, le-ar putea chiar depăși Și-au atins deja scopul Cu oricine dintre ei intră în rivalitate absentă, puterea este de partea lui Căci nu există forțe acolo, ci există doar un scop atins Scopul și sfârșitul vieții ca denumire - aceasta este tocmai problema care este pusă în drama "Limited by a Time" și extrapolată în viitor Canetti, însă, nu se îndreaptă către science fiction, în care astronauții cu zâmbete albe și corpuri de oțel au rămas în gândirea lor la nivelul mătușilor Biedermeier - nu în sensul progresului tehnic, ci în sensul unei schimbări în viaţă atitudine şi atitudine faţă de moarte Așa ni se pare În țara descrisă în dramă, cauza morții oamenilor este data nașterii lor, deoarece numele fiecăruia este un anumit număr care stabilește durata de viață Toată lumea învață despre când s-a născut și câți ani are, de la mama lui, învață, deja a învățat să vorbească, iar din acel moment este forțat să tacă despre asta Data morții este ascunsă într-un medalion închis, purtat la gât, care nu trebuie să fie deschis pe durerea de moarte Doar Medalionului i se permite să deschidă capsula după moartea unei persoane pentru a verifica corectitudinea numelui și a duratei sale de viață Acest termen este o "lege sacră" Autoritatea lui se bazează pe credința în medalion, pe "cunoaștere", al cărui conținut nu este accesibil nici vederii, nici imaginației Presupus, deși confirmat doar de muritor și inaccesibil cunoașterii publice a termenului morții distrage atenția de la misterioasa invizibilitate a ceea ce cei limitați de termen numesc "instant" Granulația principală a intenției piesei și tot ceea ce decurge din ea constă în misterul accesibil al medalionului, care este de fapt gol, ca o moarte încapsulată în discursul public al acestei țări, o moarte care pare să-și fi pierdut amenințarea Mai mult: "nu există nimic mai sacru" Acest secret este instituționalizat de societate, se spune în "Masă și putere" că se află "în miezul puterii" Se referă la cel mai interior principiu personal, care se reduce la limitele cunoașterii despre ora morții sale și care primește trăsături individuale doar în "ultimul moment", când o persoană este identificată cu numele său Prea târziu Și numai pentru alții Timpul a expirat, mișcarea a încetat, viața a fost determinată fatal de o forță extraterestră și a devenit gestionabilă Acest lucru se datorează unei înșelăciuni inteligente, care dezvăluie personajul principal numit Fiftieth Există o situație de euforie în masă, de parcă oamenii nu ar mai fi nevoiți să moară dacă ar înceta să creadă în moartea lor: "Nu vom mai muri! Fiecare va trăi cât vrea! Libertate! Libertate!" Prevederea viitorului în anumite momente atinge acele limite care se învecinează cu lumea publicului, care există în piesă ca în trecutul îndepărtat Totuși, Medalionul - aici se manifestă clar actualitatea piesei și capătă un început critic - deja a prevăzut cum se va termina euforia eliberării El spune celui de-al Cincizecimea, care va fi cruțat din cauza curiozității sale, pentru că este "ars cu propriul nume", "orice nume" ca "moarte", va fi cruțat de "momentul" public pentru renunțarea necesară: Ai libertatea ta Acum știi că vei trăi atâta timp cât - vei trăi Ai tânjit după acest tip de libertate Ai furat-o pentru tine Savureaza-l din toata inima! Fii sigur că există câțiva proști pe lumea asta ca tine, care preferă anxietatea mortală liniștii pe care am creat-o și menținut-o Ceea ce înseamnă că în loc de un moment, o viață formată în întregime din astfel de momente se va întinde înaintea ta eu te trădez fricii tale În decursul acestui thriller intelectual, dorința personajelor de a-și spune unul altuia despre data exactă a morții lor, lipsite de orice incertitudine, pare să submineze bazele ordinii Secretul pe care prietenii îl dezvăluie unul altuia duce la dependența lor reciprocă, eliberează forțele care susțin sistemul - teama de moarte Aceasta este hrana care trebuie luată de la putere "Ura mea față de moarte presupune o conștientizare constantă a ei", scrie Canetti în The Province of Man, "Mă întreb cum pot să trăiesc așa " Și mai departe: "Ce aventură riscantă, ce risc teribil - să simți în mod constant moartea fără a adera la vreuna dintre religiile mângâierii" De la moartea în care Canetti și soțul său necruțător dorește să "scuipă în față", nu există eliberare, cu excepția poate o viață de apoi și supraviețuire în "travaliu" La sfârșitul primei părți a Mass and Power, cu ochiul spre Stendhal, se spune: Nu este necesar să supraviețuiești acum Apari în arenă după o sută de ani, când nu mai ești în viață și nu poți ucide Munca acționează împotriva muncii, iar dacă ceva lipsește, atunci lucrurile nu pot fi corectate, e prea târziu Dar cine deschide Stendhal, îl întâlnește pe el și pe cei care au fost în apropiere, aici, în viața asta Morții se oferă celor vii ca hrană gourmet Nemurirea lor spre bucuria celor vii Acest sacrificiu, dimpotrivă, aduce beneficii tuturor Supraviețuirea își pierde înțepătura, iar tărâmul vrăjmășiei piere În acest sens s-a opus morții lui Canetti în enorma sa opera autobiografică Își pune cuvântul la mijloc, îl pune, cu precizia crescândă a muncii de fixare a memoriei sale, între el și el însuși, prelungind calea cu mers lent A reveni la sine acum, în timp ce scrii, ar însemna moarte Și totuși, simțind nevoia să dispară în opera sa, să se împietrească în ea ca în propria sa piatră funerară de dragul nemuririi vieții sale, este conștient de "pericolul istoriei vieții", scriind în ultimul său " Note": "Este greu să scrii despre viață și în nimic să recunoști fragilitatea " În cele din urmă, el înțelege pericolul de a fi "închis în istoria vieții" în așa fel încât "suma vieții" să fie în cele din urmă "mai mică decât părțile sale individuale" Ultimul dintre voi volumele anterioare ale monumentalei sale autobiografii, în care cititorul caută și găsește constant punctele cheie din perspectiva cărora ceea ce s-a amintit este supus totalizării scenice în depozitul memoriei și în care toate firele converg, parcă ar aștepta doar să să fie țesute în text, - așa că, în acest volum, punctul culminant este atins în povestea "jocului ochilor" al mamei pe moarte În ochii ei, ca într-un fel de lupă, viața este adunată, refractă și împrăștiată, pe care fiul ei încearcă să-l lege într-un întreg în narațiune, o viață care în aceeași clipă capătă din nou întregime și se prăbușește: Tot ce a mai rămas din viață în ea i-a umplut ochii, greoi de nedreptatea pe care i-o făcusem S-a uitat la mine ca să-l exprim, i-am atras atenția, am reușit să suport, am vrut să o suport Nu era furie în această privire, era doar chinul tuturor acelor ani în care nu am lăsat-o să plece de la mine Acum ea mi-a prezentat acest sentiment și i-a umplut ochii Adică: ochii ei erau plini de tot ceea ce provoca interferențe electrice și care prin integrarea narativă, așa cum o numesc marii experți în tehnica povestirii, a fost lăsat deoparte și complet lăsat Moartea, ca o lentilă prismatică care descompune lumina în componentele ei individuale, participă la scrierea de noi "Note", care încearcă să-i reziste, aruncând frază după frază în gura sa vorace În ele Ka- Nettie vorbește despre "un prieten care vrea totul rotunjit și care, prin urmare, se agață de moarte" Și din nou: "Într-o astfel de fragmentare, sunt totul Fără ea, aș fi dezactivat " Într-o biografie deschisă care rezistă formei închise, finală a biografiei, Canetti speră că a găsit "o cale de a dispărea" care "învinge moartea" Aceasta este o oportunitate de a-ți folosi inamicul urât în mod productiv, de a folosi nu ca o figură cu coasa, care întrerupe viața, o figură către care acul busolei al scrisului continuu convulsiv indică în mod constant "spre polul nord magnetic", deoarece "scrisul" proces" are fundamental în sine "ceva infinit", dar ca supapă care scutește presiunea dintre fraze: "Cel care descoperă prea devreme pentru sine cunoașterea morții nu se mai poate închide niciodată de el, este ca o rană care se transformă în plămâni că respiri " II Noua carte a morților pe masă? Să iei un buletin de la un medic sau să te rogi pentru sănătate în sens metaforic? Cancerul ca metaforă? Nu, de data aceasta, în povestea Ericei Pedretti "Valeria, sau privirea nepoliticosă", aceste sunete nu se aud deloc "Ce bine ar fi pentru ea dacă ar reuși să scape de tot ce-i umple acum capul Diagnostic, prognostic, tumoră, radiații, radioterapie, hemoterapie, hormonoterapie, chirurgie Spălați, despărțiți-vă, aruncați toate aceste lucruri care curg sânge Și posto yanno, ca basso continuo *, sună în text: "la naiba cu capul meu" Totuși, în schimb, capul se repezi undeva, ca "o mașină bubuitoare, încinsă, scăpată de sub control" Totul e sub control În loc să scape de problemă, să o facă față în scris, textul se scrie singur în direcția problemei, scrie într-un mod extrem de business și cooperant Fără încercări de explicație, fără mângâieri, fără program de deplasare până la stația finală și nu numai - în ciuda faptului că aici toată viața este pusă sub semnul întrebării și trezită în memorie, cu toate colțurile, crăpăturile și posibilitățile neîmplinite, iar privirea Valeriei este fixată la limita până la care ea alunecă pe derapajele percepției ei accentuate - "nu mai avea atât de mult timp", - cu toate acestea, aici biografia cuiva nu este doar dezvăluită, deoarece deschid o pungă la vamă Tema morții înfățișate se ciocnește cu o altă temă - cu tema puterii mortificatoare a imaginii O întreprindere captivantă și riscantă: viziunea artistului, care, de dragul "vivoității unei singure linii", trebuie să transforme totul, inclusiv pe iubitul său, în material pentru artă, să-și încordeze cu pricepere toate puterile pentru viziune și scris, se opune comportamentului feminin fără artă, din ce în ce mai neîngrădit în numele vieții, privind înapoi la această viață de la marginea ei foarte extremă, în claritatea unei lumini de despărțire, parcă ar fi privit pentru prima dată "Valeriya nu poate * Bas general (italian) ** In sange rece smulge-i ochii de Franz: i se pare că cu fiecare mișcare a creionului îi scoate o parte din copertă, îi strânge pielea, îi ia bucată cu bucată din viața ce fel de persoană este aceasta, care schițează totul, face totul vizibil, de parcă n-aș fi făcut-o voi dispărea pentru el pentru totdeauna Între rândurile acestui text, strălucesc constant desene în care Ferdinand Hodler - Franz, vorbind tot felul de prostii și tremurând, dispare uneori în spatele figurii predecesorului său - surprinde treptat moartea lentă a iubitei sale Și Valeria îi ia uneori locul Valeria înțelege cât de fatal poate lovi imaginea în fața oglinzii: "Este mai bine să nu acordați atenție micilor deteriorări care indică faptul că ați slăbit mult; dacă ai putea privi, vezi corect: un șanț, o umbră, o cută abia vizibilă de la colțul buzelor oblic până la bărbie Cum poate supraviețui sufletul meu aici? Dacă mă văd cu adevărat, văd toate semnele lăsate pe mine de boală " În comparație cu semnele înregistrate cu întârziere în oglindă, starea reală a corpului bolnav este prezentată mai viu "Nu-mi place când mă vede cineva așa și chiar nu-mi place când Franz vine peste mine cu desenele lui pentru a mă arăta atât de obosit, atât de dezgustător de letargic, de putrezit, atât de putrezitor " Și acum ea, model înghețat, se îndreaptă cu ultimele forțe și sparge carapacea în care ochiul artistului a învăluit-o, se repezi, dincolo de hotarele privirii antrenate a acelor instanțe cu care s-a obișnuit deja, vyry este necesar sa poti trai deloc, sa traiesti pana in momentul in care se sinucide O femeie pe moarte își dorește un singur lucru - să trăiască, și nimic mai puțin, să trăiască și să nu supraviețuiască, ca Franz, pentru care este important să-și afirme nevinovăția, chiar dacă doar în creativitate Dorința ei este însoțită de o încercare de a renunța la "elementele împrumutate ale imaginii", iar acesteia îi corespunde o retorică remarcabilă a tăcerii Numai în acele intersecții, luminiști trăiește această carte și în care se găsește din nou fantoma cu coasa, unde realitatea înfățișată se destramă în diverse perspective ale imaginii, doar acolo pot fi dezvăluite sentimente pe care scriitorul nu intenționează să le impună asupra cititorului Aceste goluri și îmbinări apar ca sigilii maxime și spații deschise, tocmai în ele apare o situație în care cititorul poate împărtăși durerea și teama eroinei Într-unul dintre pasajele finale tensionate ale povestirii, într-o aluzie îndrăzneață la scena crucificării lui Hristos, se spune: "Crucea este un obiect greu și solid, și nu o metaforă" Prin urmare, nu poate fi purtat și este insuportabil? Cu toate acestea, cititorul învață acest transfer de la o pagină la alta, învățând printr-o schimbare constantă de perspectivă de la persoana întâi la persoana a treia, un transfer care se amestecă aproape și departe, unul se plonjează în celălalt, dincolo de alternativa primitivă de implicare a cititorului sau auto- apărarea represiunii Și apoi, spre sfârșitul cărții, unde toate temele ei, ca într-un dans al morții, se învârt din nou rapid, ca într-o fugă stretta, sună Cuvinte de chat, din nou asociate cu Hristos și cu criminalul de pe cruce: "Omul acesta, care se luptă cu violență și mârâie ca o fiară, încercând să scape din mâinile paznicilor, este reținut cu forță și bătut în cuie pe bară Iar cel care este condamnat la aceeași execuție este obligat să asculte, este obligat să privească - acum toate astea mi se vor întâmpla, iar eu respir, mai trăiesc Valeria nu a vorbit niciodată despre ea însăși - "eu", ca în acest caz, ridicând vocea în apărarea propriei vieți în fața singurătății morții și chiar în numele altcuiva, și acesta este, de asemenea, un transfer - participare la cineva de la cea mai îndepărtată distanță Fără îndoială, întrebarea pusă la început: "Ce este moartea, poate fi concepută?" - sună tare la sfârșit, fără a se baza pe încrederea creștină în existența lumii celeilalte, și "Cântec de leagăn" al lui Brahms, fericit copilăresc și promițător confort și protecție a adăpostului, un cântec de leagăn, cu un refren rău-morbid - " o ciocanim cu garoafe, acoperim o acoperim", se întrerupe în punctul cel mai decisiv: "Mâine dis-de-dimineață, dacă vrea Dumnezeu" Oricum ar fi, în orice caz, o persoană care este capabilă să vadă și să reprezinte moartea, a sa și moartea altor oameni, așa cum o face aici, nu va muri de hipotermie Și această carte este ținută de propria sa putere, de puterea imaginii ei, ținută, așa cum spune ea, "planând între viață și moarte" "O moarte iminentă mobilizează din nou toată viața", spune Kassandra în povestea lui Christa Wolf Situația este diferită cu Peter Knoll, care, după ce medicul l-a diagnosticat cu cancer de vezică urinară, refuză ajutorul rece al unui chirurg și alege în mod conștient moartea, încercând să trăiască viața, eliberându-se de mecanismele interne de suprimare, pentru a trăi "viața din perspectivă al morții", să o trăiască mai bine, mai deplin și întărit de lectura lui Montaigne, în conștientizarea termenului stabilit pentru el A trăi cu spatele la graniță, pe care el, dintr-o perspectivă inversă, trebuie totuși să-și stabilească constant ca ceva imuabil și de neconceput, ceva la care nu are sens să te uiți, parcă fermecat, să vezi în ea un catalizator pentru ascensiunea vieții, îndepărtându-se de ea, dar continuând-o delimitând-o pentru sine, pentru a-și garanta astfel în sine puterea capabilă să o taie Memento mori contrar liniei Un vânt proaspăt suflă din limitele vieții O încercare de biografie - acest lucru este evidențiat de "Protocoalele privind moartea și moartea" care au apărut postum, pe care rudele lui Peter Knoll au trebuit să le citească cu voce tare în timpul slujbei de pomenire - nu reușește, nu se adună la un singur text, în ciuda mai multor atacuri pe el Încercările de a descrie moartea cuiva apar ca daruri pentru un "schimb simbolic" (Baudrillard) cu moartea Îngroparea de sine în text corespunde evadării nereușite în situația naratorului supraviețuitor, care este auctorial în raport cu propria viață "Cel mai încântător lucru despre moarte" pentru muribund este banalitatea ei enigmatică: Moartea este ceva general și în același timp cel mai individual Un consilier federal mort este la fel de mort ca un groapă iugoslav mort și, în ceea ce privește viața, este mort ca o muscă În același timp, moartea este cel mai individual eveniment pentru o persoană Toți mor singuri, nimeni nu-i poate ține companie, chiar dacă moare în același timp cu el Pe această bază, modul de înfățișare a procesului fragmentar al morții înregistrat din dictare se pretinde a fi universal: "Trebuie să faci o poveste pentru toată lumea din povestea ta Pentru asta este suficient de bună moartea" Mai târziu, autorul afirmă cu regret: "Am vrut să înfățișez moartea și moartea ca pe un eveniment care este prescris tuturor și cu care te poți obișnui cu adevărat, nu am vrut doar să mă consolez Si ce s-a intamplat? O grămadă de cazuri banale, diluate cu reflecții îndelungate care nu pot convinge pe nimeni Totuși, gândul că va fi citit compensează singurătatea în creștere a persoanei pe moarte cu iluzia că va împărtăși această singurătate și o va împărtăși cu ceilalți Cu toate acestea, tocmai dezintegrarea din ce în ce mai mare a textului dictat în declarații separate, în insule izolate care se formează, pasaje de diferite teme și tonuri de pe această parte a oricărei "substanțe" semnificative, devine o reproducere mimetică deprimantă a morții concrete și a acesteia cauze: metastazele în creștere cresc dincolo de tumora primară Cu asta, în ochiul meu Printre altele, se corelează conceptul de "oaze de sens", care din punct de vedere social și politic, din punct de vedere negativ, în ceea ce privește contracția lor crescândă, se aseamănă cu "gândirea de enclavă" defensiv-agresiv; fiind îndreptat spre consolare - și boala corpului textului în același timp, în numele publicului colectiv, depășind orice principiu individualist-izolant, se opune conceptelor semantice care limitează, fluidizează, însumează viața - reversul moneda arata asa: Este posibil ca aceste oaze de sens, care sunt generate de singular și individ, să apară ca niște ferestre minuscule prin care se poate contempla spiritul sau îi poate simți respirația Un spirit care în cele din urmă va da sens tuturor Și atunci obiectele pierdute ale evoluției vor fi reunite din nou, iar schițele lor nereușite vor fi percepute ca un mare tablou Și atunci vor vedea că schițele neterminate sunt la fel de perfecte ca toate cele finalizate Astfel, "sensul" este asociat cu completarea întregului, există o respingere a oricărei semnificații a sensului, care, în cazuri individuale, primește de obicei finalizarea doar la sfârșit Chiar și la început, Noll prezice că scrisul se va accelera, din moment ce nu este în stare să o controleze "Cu cât evenimentele se dezvoltă mai dramatice, cu atât descrierea lor va deveni mai imperfectă " Cu atât mai bine, deși nu este dramatic dar definitivă În "neputința și lipsa de cuvinte ale trecerii din viață", Liturghia în si minor a lui Bach îi vine în ajutor ca un fel de înlocuitor, pe care Noll îl lasă moștenit pentru a o cânta în timpul propriului serviciu de pomenire "Acest triumf asupra morții poate fi înfățișat doar de muzică datorită abstractității sale - la urma urmei, la urma urmei, moartea este și ceva abstract " eu Credința în rău era necesară pentru a îmblânzi moartea Eliminarea unuia l-a readus pe celălalt la starea inițială de sălbăticie Iată ce scrie Philippe Aries la sfârșitul cărții sale Omul în fața morții moarte diabolică pauliană prev a ratificat diavolul într-o proiecție exterioară a persecutorului interior, care, dacă el reușește să depășească o persoană, își întoarce gâtul Evanghelia după Luca spune tocmai asta: Nu vă temeți de cei care ucid corpul și apoi nu pot face altceva Dar vă voi spune de cine să vă temeți: să vă fie frică de cel care, după ce ucide, se poate cufunda în iad: da, vă spun, să vă fie frică de el ( , - ) * Per V Ronina Dürer pe gravura "Cavalerul, moartea și diavolul" reușește să facă față acestei duble demonizări, separând un principiu de celălalt Aici, așa cum a arătat în mod convingător Erwin Panofsky, "principiul diabolic nu este proiectat asupra morții, ci complexul "moarte-diavol" este scindat " Astfel, ambele personaje sunt demonizate și depotențializate Divide et impera!* Și totuși ambele ei, și diavolul și moartea, imaginația noastră se prezintă în metafore ale despărțirii Chiar și în chiar expulzarea lor din limitele conștiinței publice - în conformitate cu sensul grecesc antic al cuvântului - se simte efectul real al bacteriei diavolești Acesta este a servit (inserat în cartea noastră) următorul Necrolog Diavolului Întrucât el, împreună cu coada, coarnele și copitele, nu a mai fost în întrupare trupească, de aceea, cel mai târziu, de la Iluminism, el, impur, nu a încetat nicidecum să încerce să-și afirme dreptul la muncă Părăsind limitele înguste metafizice, s-a instalat în literatură La exorcismul public al diavolului din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea au participat în primul rând așa-numitele "Biblioteci" Acestea au inclus compendii copioase, în care au fost reduse poveștile despre diavol, despre vrăjitoare și fantome Pentru a-i îndepărta pe tineri de aceste imagini Așa că diavolul devine din nou un subiect permis și decent pentru tineret și se strecoară din nou în casă pe ușa din spate, folosită pe post de sperietoare, în numele criticării superstiției "Nu există oameni mai puțin răi", se bucură Goethe * Împărțiți și guvernați! (lat ) A Durer Cavalerul, Moartea și Diavolul Mefistofele în bucătăria vrăjitoarei - deși au respins spiritul rău Și totul seamănă cu adevărat cu diavolul, alături de tezele lui Kant despre răul radical, formulate în tratatul său "Religia în limitele rațiunii naturale" ( ), final dar l-au trimis în iad ca un fel de forță supranaturală, ca un seducător supraomenesc în numele răului și ca sursă a răului L-au limitat, făcându-l un obiect obișnuit de contemplare mentală, l-au transformat într-un diavol literar, de hârtie sau într-un produs al vederilor pervertite În lumina unei zile mari, toate spiritele rele au trebuit să se transforme în Nimic, care s-a născut pe sine Iar împotriva diavolilor cu membrane de lilieci care plutesc deasupra unui tânăr care a adormit peste o carte despre celebra litografie a lui Goya "Somnul rațiunii naște monștri", un singur lucru poate ajuta: trebuie să te trezești "Demonii din noi", spune Freud la începutul analizei sale asupra stării nevrotice a artistului Heitzmann, chinuit de viziuni ale diavolului, "sunt dorințe rele, respinse, derivate ale aspirațiilor respinse, reprimate Respingem doar proiecția asupra lumii exterioare, care a fost realizată de Evul Mediu, recurgând la aceste esențe spirituale; credem că ele apar în viața interioară a pacientului Faptul că diavolul, ca figură de represiune, își face opera nu numai în umbra sumbră a lumen naturale *, cândva inclusă epocal, ci cel mai convenabil se așează tocmai în lumina conștiinței, înzestrată cu trăsăturile lui Lucifer, Baudelaire a reflectat: "Dragi frați, când vor înălța înaintea voastră succesele în iluminare, atunci nu uitați că cel mai bun truc al Diavolului ar fi să vă convingeți că el nu există** Ea există și nu există, iar dacă nu există, tot există: nu ca ceva despre care se pot avea judecăți diferite, ci ca o judecată, * Inteligență; lit : lumină naturală (lat ) ** Per Ellis S) F Goya Somnul rațiunii naște monștri în funcţie de o anumită perspectivă În același timp, diavolul, ca schismatic, din secolul al XVII-lea până în secolul al XX-lea se mișcă vizibil din exterior spre interior: există o scindare a viziunii, a discursului și, în cele din urmă, a subiectivității însăși Acest lucru va fi discutat pe baza unor exemple selectate Se spune din perspectiva obiectului contemplaţiei Ţap ispăşitor - La finalul dramei lui Lessing "Emilia Galotti" apare diavolul, deși doar ca o figură de stil Arma crimei, pe care Odoardo o aruncă la picioarele prințului, este ridicată de Marinelli, care i-a servit prințului ca instrument de intriga Prințul, într-un act simbolic tăcut, îi smulge pumnalul din mâini, exonerându-se simultan de rostirea verbală și atribuind celuilalt rolul diavolului: Du-te, ascunde-te pentru totdeauna! Du-te, zic eu! Doamne, Doamne! , chiar nu este suficient ca suveranii, din pacate pentru toti, sa fie oameni ca toti ceilalti? Ar trebui și dracii să pretindă că sunt prietenii lor?* Reductio ad hominem** a domnitorului pare ipocrită din punctul de vedere al posibilității de a-l duce în ispită El însuși a fost un ispititor, iar pretenția aceea pare diabolică aici sună de pe buzele înșelătoare Să mă prezint ca * Reducere la uman (lat ) ** Per M Bandas Latura tragică suferindă, ca obiect, și nu ca subiect al răului, el abate atenția de la sine, dând vina pe celălalt În mod similar, după cădere, Adam a transferat responsabilitatea asupra Evei, în calitate de ispită, care la rândul ei a dat vina pe Șarpe Există o strategie de imunizare, de protejare prin învinovățirea diavolului, iar diavolul este țapul ispășitor aici Nici un singur înger nu apare la orizont ca antipod Nici Emilia nu este un înger, aceeași Emilia care caută să evite ispita alegând moartea pentru sine Iar în imaginea lui Odoardo, virtutea burgheză nu poate rezista naturii diabolice a intrigii de curte La finalul piesei, nu există nicio posibilitate de a intra într-un sistem garantat de norme morale împărțite în alb-negru Lumea s-a dislocat din articulațiile moralității Personificarea răului ca viziune falsă este expusă, evaluată și criticată: publicul trebuie să respingă decizia falsă impusă de viziunea diavolului și, în rolul rațiunii publice, este obligat să gândească mai departe și să se descurce fără diavol Diavol sau înger - Marchiza d'Eau Kleist încearcă să găsească tatăl copilului său nenăscut cu ajutorul unei reclame din ziar La ora stabilită, apare în fața ei Leopardo, vânătorul, în numele căruia se ascunde fiara, un bărbat căruia i se putea atribui violul doamnei care și-a pierdut simțurile și spune că a apărut salvatorul ei, contele F pentru ea: Pleacă, fugi, fugi! M-am pregătit să cunosc o persoană răutăcioasă, dar nu diavolul!* Ultima propoziție a acestei povestiri conține o explicație a acestei remarci: " nu i-ar fi părut atunci un diavol dacă, la prima sa apariție, nu s-ar fi prezentat ei ca un înger" Îngerul sau diavolul este o chestiune de perspectivă și o problemă de judecată care moralizează perspectiva Limbajul corpului ajută să înțelegem mai bine acest lucru Cu ajutorul limbajului trupului - "aruncându-l (contele - K X N ) pe gât" - marchiza încearcă să depășească schematismul polar, în cadrul căruia este ținută ferm de morala feudală și, nu în ultimul rând, de autoritatea ei părinţi Ori este Fecioara Maria, ori este o femeie căzută În realitate, ea nu este nici una Dar acest lucru nu poate fi exprimat în cuvântul: "Nu ți-am ascuns nimic, mamă!" După ce medicul a stabilit că marchiza este însărcinată, mama simplifică situația la alegerea "ori - sau": "Dacă te recunoști pură, ce îți pasă de judecata măcar a unui întreg consiliu de medici? " Acest test lacrimal provoacă o reacție corporală din partea marchizei Femeia răspunde cu o "mișcare convulsivă" Conștiința corpului ei, "senzațiile sale interne" nu aleg între două posibilități polare, ci recunosc posibilitatea ambelor extreme Această situație subminează discursul vorbirii, deoarece este orientat spre scindare cu polaritatea și începutul său diabolic "Dar tot trebuie să accepți o explicație sau alta " Iar marchiza răspunde "Da!" * Per G Rachinsky arătând un fard fierbinte " Pentru marchiză, există două căi de ieșire din confruntarea dintre minte și corp în cazul în care această confruntare devine insuportabilă: o ieșire este păzită de diavol, cealaltă de un înger, pe de o parte, o suprasolicitare a minții , nebunie amenințătoare, însoțită de o roșeață de rușine, pe de altă parte, leșin, însoțită de paloare A avea încredere în conștiință sau sentiment este dubla legătură a efortului supraomenesc de a te controla Până la urmă, datorită obișnuirii cu situația, tensiunea din text scade simțitor și ea Marchiza găsește puterea, "în vederea păcătoșelii ordinii mondiale în sine", să abandoneze principiul "ori - sau" în favoarea principiului "cum , așa" - în favoarea salvatorului ei și tatăl copilului Textul dincolo de limitele sale ne îndeamnă să ne gândim la reducerea imaginii omului, împărțit în diavolesc și îngeresc Miezul lipsește, luând forma unei învelișuri verbale Sărmanul diavol bătrân - Mefistofelul lui Goethe este o trăsătură teatrală care cade uneori din rolul său, de exemplu, în raport cu un școlar: "Ei bine, m-am săturat de vorbirea pedantă: / Am vrut să fiu iar Satana" Acest diavol, ca atunci când joacă în interiorul jocului, își conduce petrecerea, iar Directorul principal al jocului din "Prologul în Rai" îi oferă rolul de ispititor pentru a crește puterea de rezistență ca o înțepătură care încurajează progresul, mișcarea: Domnul: Om slab; supus lotului, El este bucuros să caute pacea, pentru că Îi voi oferi un tovarăș neliniștit: Ca un demon, tachinandu-l, lasa-l sa-l excite la actiune!* Aceasta coincide cu binecunoscuta autoevaluare a lui Mefistofel: "Eu sunt o părticică de putere,/ Care a dorit pentru totdeauna răul, care a făcut numai bine" Astfel, încă de la început, Antihrist este prevăzut în planul divin al economiei "căii drepte" Este absolut necesar ca el să fie aici, acest pragmatist, cinic și batjocoritor, cu un intelect ascuțit, pentru a servi drept contrabalansare la titanismul visător al lui Faust în spiritul acelor "glume serioase" cu care Goethe și-a comparat ulterior opera într-un scrisoare către Sulpitz Boisseret ( noiembrie a anului) Ca mitologie întruchipată, Mefistofel, în comparație cu Faust, apare ca un personaj mai străvechi: "La naiba bătrân, și ca să-l înțelegi, / Tu însuți trebuie să îmbătrânești" De asemenea, este bătrân în sensul că tot ceea ce este nou cu care încearcă să-l captiveze pe Faust este de mult în urmă el însuși "Ei bine, nu este nimic nou pentru mine", spune el despre planurile lui Faust de a recupera pământul de la mare: "Am văzut asta de multe mii de ani" În comparație cu el, bătrânul Faust devine cu atât mai tânăr cu cât viitorul i se deschide mai mare, până la "coconul cu molie" după moarte Faust, în comparație cu Mefistofel, se dezvoltă în direcția opusă în măsura în care devine un anumit tip și, în cele din urmă, se transformă într-o entelehie, în timp ce antagonistul său este clar demitizat și umanizat Devine chiar păcat de diavolul înșelat, a cărui pradă în formă spiritualizată cu ajutorul lui * Per N Holodkovski puterile cereşti îi scapă Diavolul, ca o figură senzual palpabilă, rămâne pe scenă, iar tot ceea ce altceva acolo, în rai, este doar cuvinte, indicii, sunet și fum Scopul malefic al lui Mefistofel era clar, în timp ce binele, de care Faust este conștient "în căutarea lui vagă" și care îl conduce înainte, rămâne un mister Mefistofele lucrează în lumină, cel puțin în iluminatul teatral Se mișcă din exterior în interior Mișcarea vieții lui Faust este direcționată din interior spre exterior În cele din urmă, Mefistofele primește doar carcasa corpului, pe care moartea a depășit-o și care este lipsită de un nucleu spiritual și se confruntă cu ideea morții ca o separare a ambelor Moartea, după el, nu mai este ceea ce era înainte, iar sufletul nu poate fi prins ca un "șoarece" când aruncă "coperturile lumii pământești" Drept urmare, Mefistofele este lăsat cu mâna goală, fără speranță demodat cu ideile sale despre moarte și nu mai înțelege această lume Chinurile infernale ale fanteziei sau Diavolul dintr-o sticlă - Romanul lui E T A Hoffmann Elixirele diavolului caracterizează bine remarca lui Baudelaire, parcă adresată în mod special acestei cărți: vers Satan"* Mintea călugărului Medard, amenințată de nebunie și viciu, * "În orice persoană, în orice moment, două impulsuri simultane iau masa - unul pentru Dumnezeu, celălalt pentru Satana" (tradus din franceză de E Baevskaya) Legea un călugăr care ne mărturisește, conturând textul său, devine arena luptei dintre aceste două forțe Întrucât în cursul narațiunii ispita reapare în viziuni infernale, textul este și o încercare de a evoca, de a se pocăi și de a rezista ispitei Călugărul capucin este în mod clar oѵer-sexed* Împreună cu elixirul, dulce ca vinul vechi de Tokay, diavolul pătrunde în sângele lui, dând naștere la o obsesie incontrolabilă în erou: venele mele " Diavolul este dizolvat în sânge și pentru că Medard este strâns legat de păcatul ereditar, ceea ce determină această dependență fatidică genetic: într-o cușcă în care nu mă vor lăsa niciodată să ies " Diavolul, care pretutindeni cu râsete infernale îl pândește pe Medard, atât în închisoare, cât și în vis, este o figură a despărțirii conștiinței El este Celălalt, este un dublu care săvârșește fapte interzise El săvârșește crime pentru care "Eul" narator trebuie să se pocăiască, aduce la viață pulsiuni care sunt indicate doar în acest "Eu" A ceda despărțirii înseamnă a te elibera de chinurile infernale, a dori ceea ce este interzis înseamnă a ajunge la nebunie, ceea ce îi oferă temporar protecție și adăpost eroului Explicarea psihologică a situației se realizează doar parțial la sfârșitul romanului, slăbind tensiunea textului: * Copleșit de poftă **Aici și mai departe trans V Mikuşevici "Nu, nu era o ceață groaznică, diabolică, lipsită de propria ei esență, un vârcolac care mi-a săpat în interiorul meu, care se repezi după mine, sărindu-mi în spate", dar era un călugăr fugar, o creatură nefericită care și-a pierdut minte Cu toate acestea, imaginea care rezolvă ghicitoarea diavolului nu poate fi transmisă obiectiv Unde este această imagine dacă nu este aici, în fața ochilor cititorului, în fața ochilor lui Medard? El este salvat de nebunie prin faptul că într-adevăr există ceva ce el ia pentru diavol, există un diavol Și același diavol, nevăzut pentru el, rostește totuși ultimele cuvinte: din chilia vecină în ceasul morții lui Medard vine "vocea urâtă, extrem de respingătoare" a fratelui diavolului, însoțită de un chicot stereotip: "Vino cu mine, frate " Ca și cum ar fi în La sfârșit, eroul este totuși dus de diavol Dacă diavolul nu ar exista, ar trebui să fie inventat, ca să avem prilej să ne eliberăm de influența lui, așa cum spune priorul: Ai fost destinat să gusti din puterea lui Satana; nu i-ai putut rezista, dar te-a împins, folosindu-te ca pe un instrument al ticăloșiei lui Dar să nu vă gândiți, totuși, că acest lucru vă face mai puțin păcătoși în ochii Domnului, căci nu vi s-a refuzat vitejia capabilă să respingă pe cei necurați În ce fel de inimă umană se opune răul binelui, dar fără această opoziție nu ar exista merit, căci meritul este doar biruința binelui asupra răului Aceste cuvinte ar fi putut să-i aparțină lui Schelling, care, în capitolele dedicate lui Satana în prelegerile sale despre "Filosofia Revelației", salvează "dos rânduiala Satanei", ridicând-o ca principiu cosmic la tron, cu referire la arhanghelul Mihail, care, "intrat într-o ceartă cu dușmanul despre trupul lui Moise", nu îndrăznește să "defăimească" diavolul : Acest spirit ia în stăpânire o persoană când nu o prevede și nu știe despre ea acest spirit este un stimulator necontenit și un motor al vieții umane, acel început fără de care lumea ar adormi, iar istoria s-ar tăvăli în stagnare si cad in uitare Aceasta este adevărata idee filozofică a lui Satan Fiind, pe de o parte, o sursă inepuizabilă de posibilități și, pe de altă parte, remarcandu-se prin incapacitatea de a le realiza, acest spirit, așa cum ar fi, este veșnic flămânzi de realitate și, prin urmare, apostolul o compară cu un leu flămând , care caută pretutindeni pe cineva pe care să-l poată devora în eternul Alcan, în nevoia sa niciodată satisfăcută de voința omului de a realiza ceea ce el însuși conține doar ca posibilitate Așadar, el asediază constant voința omului, mereu în pază și în fiecare clipă gata să recurgă la orice rău, să folosească orice ocazie prin care voința omului îi permite să intre în sine* Este de remarcat faptul că în narațiunea lui Hoffmann - și chiar dacă aceasta este doar pentru a crea posibilitatea continuării acesteia - nebunul, posedat de diavol, este lăsat în libertate în loc să fie - așa cum ne-am putea aștepta la acea vreme * Per A Şurbelev eu, în concordanță cu cercetările lui Foucault despre "nebunia și societatea" - îl punem în închisoare sau îi refacem mintea punându-l într-un azil de nebuni Fantezia are nevoie de nebunie, nebunia care vine de la diavol, trebuie să-și creeze tiparele În loc să pună sub cheie această "ceată diavolească care se repezi după mine", este plasată în narațiune Dublul nebun mărturisește: "Dar când mă gândeam la angajamentele mele, gândurile mele ascunse, parcă, mi-au părăsit ființa și s-au pupat într-o nouă corporalitate, formând un "eu" teribil, dar al meu, la fel ca mine " Aceasta, ca și în alte cazuri la Hoffmann, corespunde aspectului periculos al fanteziei poetice, la leagănul căruia stă diavolul Într-un jurnal din ianuarie , legat de catastrofa amoroasă trăită de Hoffmann la Bamberg, se spune: "Kth - Kth Oh, diavolul, diavolul - cred că ceva extrem de poetic se ascunde în acest demon și trebuie să vezi în Cth doar o mască - demasquez vous donc, mon petit Monsieur! * "** Yulchen Mark, de care Hoffmann, care era îndrăgostit cu ea, a dat lecții de muzică, apare sub masca literară a lui Kathen (Kth) - trebuie să fie aceeași, originară din Heilbronn În spatele acestei măști, Hoffmann vrea să-l vadă pe diavolul, purtând și el o mască Diavolul apare ca un obstacol literar în calea libidoului, care amenință din interior El nu poate numi direct această condiție Pentru a face acest lucru, are nevoie de un ocol care să conducă prin diavol Diavolul, grosier vorbind, apare ca un catalizator care contribuie la transformarea sexuală * Scoate-ți masca, micul meu lord! (fr ) ** Per O Loginova știri în literatură Acest lucru este valabil și pentru Medard, aceasta corespunde și poetologiei confesiunii, deoarece dușmanul interior sub forma diavolului este generat de propriul corp, insufle într-un dublu și, sub forma unei fantezii literare, poate fi supus la o vrajă Se termină într-o sticlă, care se deschide în mod literar Poate fi inversat descriindu-l în text Identitatea grației diavolului, o achiziție nou-nouță - În nuvela "Istoria extraordinară a lui Peter Schlemil" Chamisso, în spiritul lui Luther, declară: "Diavolul nu este atât de groaznic pe cât este pictat" Dimpotrivă: diavolul nu este groaznic și nici negru, este un omuleț cenușiu, nedescris, politicos și de ajutor, chiar și oarecum timid Pentru "bietul om" Schlemil, el obține avere, care promite eroului recunoaștere socială și poziție Umbra pe care Schlemiel o vinde diavolului pentru o poșetă magică apare ca un simbol al poziției sale în societate, ca o reflectare în oglinda recunoașterii sociale Cu toate acestea, el pierde ceea ce căuta "Te strâng strâns", spune diavolul, "pentru umbra ta Și nu poți scăpa de mine! Un om bogat ca tine are nevoie de o umbră Această umbră nu este foarte strâns legată de corpul său O taie de pe corp fără nicio bătaie de cap, justificându-se când oamenii observă absența umbrei: spune că a dat-o la reparare pentru că cineva a călcat-o prea tare sau spune că a rămas în Siberia, * Per I Tatarinova înghețat în gheață În ciuda acestui fapt, el nu este de acord să primească umbra înapoi, dându-și sufletul în schimb, așa cum i-o oferă diavolul Învață să se descurce fără umbră: "Pentru infracțiunea săvârșită în tinerețe, sunt excomunicat din societatea umană, dar drept compensație sunt adus în natură, pe care o iubesc de mult" În același timp, sub masca lui "eu" apare autorul însuși, Adelbert Chamisso, un călător-naturalist, lipsit de umbră, lipsit de patria sa, fără patrie, lipsit de limba maternă Este de remarcat faptul că după prima reacție a anturajului lui Schlemil la absența umbrei sale din nuvela, naratorul se desparte de autor ca destinatar al textului și editorul acestuia Diavolul, după cum se poate afirma, separă aici subiectul de societate în măsura în care acest subiect este afirmat în raport cu aceasta din urmă Iad teatru, iad teatral - Spre deosebire de situația descrisă de Goya, coșmarurile infernale pot fi generate și de o minte lipsită de somn Astfel, în romantismul german, pierderea lumii în subiectivismul idealist epuizat empiric, transformată într-o abstracție, transformată în înțelegerea vidului lumii, coruptă de către creator El poate tăia această lume, așa cum se spune în Privegherile de noapte a lui Bonaventure, unde naratorul simte că diavolul își conduce condeiul - o poate tăia drept "roman ridicol" Între timp, autorul și regizorul acestei piese mediocre, fie din plictiseală, fie din veselie, refuză să elibereze oamenii de rolurile lor în teatrul infernal al vieții "Tu vrei să scazi din rolul tău în dincolo din "eu" tău? Uite, acolo stă un schelet, aruncă o mână de praf în aer și deja se dezintegrează și, în același timp, se aude râsete caustice Iată spiritul lumii, sau diavolul, sau Nimic în ecou!"* Dintr-un spațiu fictiv absolut devastat, chipul diavolului ne privește rânjind Indiferent dacă este viu sau mort, nu contează Avem nevoie de stimuli noi, mai exact, stimuli de noutate Și apoi diavolul din nou la loc, întinzându-ne mâna De exemplu, în Grabbe, Gotland pe moarte, într-o situație de dandy care nu își pierde controlul asupra lui, încearcă iadul - deloc ca loc de pedeapsă pentru păcate (la urma urmei, chiar și în libretul lui da Ponte pentru Don Giovanni , această funcție a iadului a apărut ca o apariție continuă) - dar din punctul de vedere al hedonismului estetic: Si daca Iad? Cel puțin, el - Cel puțin ceva nou Această poziție nu este atât de îndepărtată de Baudelaire, care se referă la diavol - simbolul inovației estetice, un fel de super dandy ("le plus parfait type de Beaute virile est Satan" **, în conformitate cu imaginea lui Milton despre mare rebel) - ca muza lui, cere ajutor pentru a nu comite răul, ci pentru a se bucura de el Ultimele rânduri din Florile răului spun: * Per V Mikuşevici ** "Satana este cel mai perfect tip de frumusețe curajoasă" (tradus din franceză de S Fokina) Nous voulons, tant le feu nous briile le cerveau, Plonger au fond du gouffre, Enfer ou ciel Qu'import? Au fond de l'Inconnu pour trouver du nouveau Tânjim, după ce am cercetat tot ce există sub soare, Să ne scufundăm în fundul tău - Iad sau Paradis - unul! -În adâncimea necunoscută - pentru a găsi ceva nou!* Să revenim la Grabbe, care descrie teatrul infernal al ființei ca un iad teatral În drama Joke, Satire, Irony and Deep Meaning, diavolul păpușă apare pe scenă doar pentru că blestemata bunica, care face curățenie de primăvară în iad, l-a dat afară pe poartă Diavolul se așează în flăcările unui șemineu aprins, pentru că îngheață aici pe pământ și fredonează un cântec în sus Diavolul este autorul unor evenimente istorice precum Revoluția Franceză și Războaiele Greciei de Independență, scrie capitole pentru cartea istoriei lumii, realizează mari partituri de teatru pentru "o comedie mediocră, care a fost presărată în vacanțele școlare de un imberb înger tânăr care trăiește într-o lume umană ordonată, de neînțeles și, dacă nu mă înșel, blocat în clasa întâi Acea copie a piesei, în care suntem cu toții alături de tine, se află pe un raft dintr-o bibliotecă publică din orașul X , chiar acum o citește o doamnă drăguță La finalul piesei, bunica extrem de elegantă a diavolului îl salvează din colivia în care a fost băgat, iar acesta dispare de pe scenă, unde apare însuși autorul Grabbe El iese în lumea unde există diavolul, în timp ce mari autori și * Per M Ţvetaeva personaje de scenă Spațiul estetic, infinit curbat, nu cunoaște nimic decât pe sine Teatrul infernal al ființei este doar un iad de teatru, iar blestemul care vine de la diavol este doar o glumă disperată, întrucât sentința către păcătos este făcută încă în viață Chiar și în piesa lui Marlo "Doctor Faustus" - deși ca un apendice la imaginea completă a celeilalte lumi - această lume a apărut ca lumea interlopă: Și nu te teme de cuvântul "judecata" Iadul nu se limitează la un singur loc, nu există limite pentru el; unde suntem, acolo este iadul * Mai târziu, la Brecht, orientați spre critica socială, locuitorii orașului Mahagonny îl ridiculizează pe zeul venit pe pământ, amenințăndu-i cu lumea interlopă Nu ne vei târî în iad de mânecă, La urma urmei, nu am părăsit lumea interlopă Devil spawn - În The Black Spider, Gotthelf cheamă diavolul pe scenă pentru a da sens moral poveștii Reprezentarea macabră a consecințelor de a nu-ți fi frică de diavol ar trebui să trezească "temă de Dumnezeu" în personaje Diavolul își expune argumentele raționale * Per E Birukova psihic și în folosul țăranilor care trăiesc în cele mai grele condiții, și de aceea iese relativ uscat din apă, dispărând și cedând loc păianjenului, cu care nu poate concura cu acesta la nivel narativ Păianjenul, sau mai bine zis, păianjenul, este produsul fricii mitologice, atotcuprinzătoare și de neînțeles, la care ea însăși dă naștere: "Mai îngrozitoare decât moartea era frica inexprimabilă a păianjenului, care se vedea peste tot și nicăieri la acelasi timp " Astfel, ciuma devine o divinitate care poate fi tratată doar prin faptul că naratorul, în numele lui Dumnezeu, crede în existența diavolului Ispititorul "verde", care cere un bebeluș nebotezat în plată pentru slujbă, și păianjenul "născut", fără îndoială, apar ca simboluri ale păcătoșeniei diabolice a sexului Kristina, ducând o existență în curtea din spate a comunității, este în cele din urmă sacrificată necuratului În același timp, vinovăția colectivă reprimată se transformă într-o pedeapsă din Vechiul Testament "Dragul drag" - Iar diavolul lui Keller este chemat să ajute la suprimarea principiului erotic În legenda Fecioarei și Diavolului, acest lucru este evident: bărbatul care nu-și poate despărți pofta de venerarea femeii sublimate, Fecioara Maria, se transformă în diavol O astfel de suprimare a principiului erotic cu ajutorul diavolului este jucată în povestea lui Keller "Romeo și Julieta rural" - în cel mai elegant, extrem de dubios mod și, în același timp, surprinzător de non-violent Diavolul se ascunde în lucrurile mărunte, în fiecare detalii, după cum se vede ușor din această poveste, el este peste tot și nicăieri, apare ca un orizont de aluzii În tot textul sunt împrăștiate pete negre și roșii, culorile Thanatos și Eros, dacă vreți, însoțind căldura senzuală a sângelui tânăr cu o amenințare abia perceptibilă de moarte Acest lucru a început deja odată cu apariția "macului roșu", floarea răului și a "boburilor roșii", care se coaceau în biotopul dintre pământurile arabile ale a doi țărani în război Little Frenchen își decorează părul cu această culoare Acolo, pe un morman de pietre, care apare ca o metaforă întruchipată a pietrificării legăturilor interumane, risipa de zgură a activității culturale egoiste, va sta mai târziu "violinistul negru" Este îmbrăcat aproape în totalitate negru și stă pe un deal de piatră, "roșu aprins" de la macii care cresc pe el Este negru din motive destul de obișnuite, pentru că este un cărbune Faptul că arată ca diavolul este legat de viziunea socială: începutul diavolesc îi este atribuit din exterior El acceptă această provocare, întărind impresia exterioară care caracterizează un proscris fără adăpost, nebotezat El însuși își găsește o definiție potrivită: Părinții Frenchen și Sali, spune el, "alungă-mă din curte și acum ei înșiși s-au dus în iad"* Au mers ca el, lipsiți de drepturi, pe care ei înșiși l-au condus în iad Când Frenchen, după ce violonistul i-a părăsit, încălzește senzualitatea lui Sali cu nuanțele de privighetoare ale râsului său, tânărul îi spune: "O, ești o vrăjitoare! Unde ai invatat asta? Ce fel de vrăjitorie este asta? Și când o duce de-a lungul apei până la barca morții, iar ea îi bate în mâini ca peștele, - entuziasm și frig în sânge în același timp, - * Per A Arian i se adresează: "Calmăşte-te, micuţul meu imp altfel mă las purtat de curent" Aprobarea iubirii, care sună în roman, este ambivalentă, pentru că iubirea la nivel social se dovedește a fi blestemată, după cum confirmă reportajul din ziar de la finalul povestirii Diavolul a pătruns chiar în limbajul iubirii pentru că privirea exterioară pătrunde în adâncuri, iar otrava opiniei exterioare devine dulce, pentru că cel interzis este iubit și cel iubit este interzis Săvârșind în tăcere un act interzis, eroii elud aprecierea potrivit căreia comportamentul lor este "o nuntă lăsată de Dumnezeu" Diavolul a devenit subțire ca o foaie de hârtie, iar la finalul nuvelei se ascunde doar în ziare și cerneală de tipar Și depinde de noi dacă îl putem scădea acolo Diavolul de hârtie - Într-un text format din doar două propoziții, Kafka povestește cum un servitor - o perversiune a perversului - își numește stăpânul posedat și cum scapă de demonul care îl bântuie: asta se întâmplă cu ajutorul literaturii Ocupându-l seara și noaptea cu romane despre cavaleri și tâlhari, Sancho Panza, deși nu s-a lăudat niciodată cu asta, de-a lungul anilor a reușit să-și distragă de la sine demonul, pe care ulterior l-a numit Don Quijote, atât de mult încât a început să interpreteze unul după altul cele mai nebunești acte, care, totuși, din cauza absenței unui obiect ales, - și cumva ele odată ce Sancho Panza avea să fie, nimeni nu a fost rănit Un om liber, Sancho Panza, aparent din oarecare simț al răspunderii, l-a însoțit calm pe Don Quijote în rătăcirile sale, găsind în aceasta o ocupație fascinantă și utilă până la sfârșitul zilelor sale* Nici în Hegel, nici în Jacques Fatalistul lui Diderot nu este prezentată sau rezolvată atât de ingenios dialectica relației dintre stăpân și slujitor Slujitorul este stăpânul, iar stăpânul este doar demonul său Slujitorul scapă de un demon enervant fără a exercita presiuni sau violență, este eliberat de faptul că, cu ajutorul literaturii, îi atribuie lui, ultimul cavaler-tâlhar, unii depășit istoric de mult, doar o lume de viață imaginară și îl conduce pe demon nebun de propria lui nebunie Ceea ce a fost chinul - nu vom ști ce a fost - capătă valoare de divertisment Slujitorul, "un om liber", este întreținut de conversații și acțiuni ale "demonului său", la început, fără nicio îndoială, apărând ca un înger păzitor, dar apoi slujitorul se simte responsabil pentru el, pentru cel care nu mai poate pune la cale nimic împotriva lui Servitorul îl transformă pe demon într-un personaj literar, îl hrănește cu hârtie, îl închide într-o carte din care ne apare La fel ca și servitorul însuși Iar slujitorul este capabil să facă față demonului numai dacă, așa cum prescrie textul original, îl urmează pe călcâie, adică dacă slujitorul se descurcă singur În orele de seară și de noapte, în timp ce Kafka își scria cărțile, diavolul * Per S Apta lectură de mentă Scrisul, așa cum i-a spus Kafka lui Gustav Yanouch, este "o luptă împotriva fantomelor"; în același timp este o vrajă de fantome P Frecări diavolești - În romanul acum pe nedrept uitat de Alfred Neumann "Diavolul" - Neumann, apropo, a fost primul pe care Thomas Mann l-a prezentat în planul romanului său "Doctor Faustus" și a deschis cu el o sticlă de șampanie la sfârșitul lui cartea - Satana apare ca un subiect loial, de la care Ludwig XIII, maestrul său, devine în curând dependent de cea mai dezgustătoare supunere și renunțare la propria voință, de identificare diabolică cu necuratul Chiar mai diabolică decât puterea este supunerea, care menține puterea însăși și certitudinea că suntem în mâinile diavolului și că nu există mijloace împotriva lui, precum și împotriva morții Acesta este spiritul loialității, pentru care, la urma urmei, este mult mai plăcut să ucizi decât să gândești Această calitate a fost diagnosticată de Heinrich Mann în romanul The Loyal Subject Viziunea finală a romanului, în care Diederich Gesling, scrutând prin ușa camerei în care moare bătrânul Buk, apare în fața lui sub forma unui diavol, este prezentată în perspectivă refractată, din diferite puncte de vedere, ceea ce creează un impresia de incertitudine: Soția fiului cel mare și-a acoperit chiar fața cu mâinile ei suprasolicitate Diderich stătea în prag într-o ipostază hotărâtă E întuneric pe coridor, nu-l poți vedea din cameră și, dacă l-au văzut, ce-i cu asta? Dar bătrânul? Fața lui este întoarsă spre uşă, şi se simte că acolo unde privirea lui este îndreptată, există ceva mai mult decât obiecte reale - viziuni pe care nimic nu le poate ascunde Reflecția lor strălucește în ochii lui uluiți, el încet, parcă pentru o îmbrățișare, își întinde brațele pe perne, încearcă să le ridice, le ridică, le mișcă, parcă făcând semn cuiva, salutând Salut? Atât cât? Pe cine? Probabil un popor întreg, pentru că atunci când a apărut, trăsăturile bătrânului Buk străluceau de o fericire atât de nepământeană Dintr-o dată s-a speriat, de parcă ar fi văzut pe cineva ciudat, îngrozitor, s-a speriat, și i s-a tăiat respirația Capul bătrânului căzu brusc, jos, parcă înclinat Familia a țipat Cu o voce înecată de groază, soția fiului cel mare a strigat: - A văzut ceva! L-a văzut pe diavolul! Judith Lauer se ridică încet și închise ușa Diederich scăpase deja* Un bătrân pe moarte, care conectează trecutul cu viitorul, este capabil de o dublă profeție Ceea ce vede este reflectat de alte personaje care reacţionează la viziunea lui Privirea lui este îndreptată spre vid Diederich stă acolo Femeia, punând în cuvinte ceea ce el, tăcut, vedea, și-a acoperit fața cu mâinile Chiar și în acel moment, când Gosling a încercat să-l mituiască pe social-democratul Buk, i s-a părut "că diavolul a apărut înaintea lui" Confuzia lui Buk care decurge dintr-o asemenea demonizare a fascismului ridicând capul este percepută la nivel critic și nu servește cititorului ca un fel de suport de identificare, deși această demonizare * Per I Gorkina realizat de erou, care deține simpatia explicită a autorului Cititorul este singurul care știe că Diederich stă la ușă Cititorul este singurul care poate confirma înțelegerea în curs cu diavolul Această scenă a morții apare ca o chemare politică de a regândi propria confuzie și slăbiciune În romanul Mefistofele al lui Klaus Mann Povestea unei cariere", plasat în Germania nazistă, are o "târg cu diavolul" într-o scenă cheie: are loc în pauză, în cutia unui general de aer gras (Goering) De pe tarabe, acest eveniment teatral - este "mult mai fascinant decât Faust" - este observat și descris astfel: "diavolul seduce puterea " Hefgen (prototipul căruia a fost actorul Grundgens) apare în rolul lui Mefistofel așezat asupra lui Există o estetizare a politicii, așa cum a scris despre acest Benjamin, încercând să ofere politicii o altă explicație critică Ideea este însă că, datorită personificării, puterea scapă din focul criticii întâlnirea actorului și a liderului, "această" putere, datorită descrierii sale exterioare, capătă trăsături umane, iar atacul nu are efectul cuvenit, deoarece puterea este învestită într-un chip și trup uman, și nu în fizionomie a diavolului: Sub fruntea neînsemnată înclinată a puterii, pe care cădea legendara șuviță grasă, era o privire moartă, nemișcată, ca o privire oarbă Fața la putere era alb-cenușiu, umflată, lejeră și poroasă Puterea avea un nas foarte vulgar - un "nas ticălos", îndrăzni să creadă Hendrik Un sentiment de protest, chiar dispreț, era amestecat cu încântare Artist adjunct Legea Până când autoritățile nu au ceafă O burtă moale ieșea sub cămașa maro* În comparație cu diavolul transformat în om, diavolul de teatru apare, așa cum el însuși spune plângător la sfârșitul cărții, "cel mai obișnuit actor" Cercul Diavolului - Thomas Mann și-a numit romanul "Doctor Faustus" "Cartea Diavolului" El considera că această carte este germană într-un sens special al cuvântului El l-a numit "romanul erei mele", iar Adrian Lever-kuhn - "eroul timpului meu" Potrivit biografului-povestitor Serenus Zeitblom, atât eroul său, cât și țara sa au fost stăpânite de diavol Scurta rugăciune a lui Zeitblom de la sfârșitul romanului apare ca o prăbușire a viziunii iluministe asupra lumii, pe care autorul o opune liniei demonice a romanului sub forma unui erou-povestitor folosit ca un fel de filtru în ordine, așa cum se spune în istoria publicată mai târziu a apariției romanului, "pentru a dezlănțui demonismul prin mijloace tipic non-demonice, pentru a-și încredința imaginea unui suflet uman pur, simplu, un suflet stăpânit de iubire și frică": Germania, cu obrajii strălucitori febril, beată de victoriile ei zdrobitoare, se pregătea deja să pună stăpânire pe lume în virtutea singurului tratat căruia ea voia să-i rămână credincioasă, căci îl semnase cu propriul ei sânge Astăzi, asuprit de demoni, acoperind un ochi * Per K Bogatyreva care, uitându-se în abisul disperării către alții, cade din ce în ce mai jos Un singuratic își încrucișează mâinile în rugăciune: Doamne, miluiește-te pe bietul suflet al prietenului meu, patria mea! Ideea originală a operei, despre care Thomas Mann scrie în "Romantul unui roman" este următoarea: "O înțelegere cu diavolul ca o evadare dintr-o criză severă a culturii, o sete pasionată de un mândru spiritul, confruntându-se cu pericolul sterilității, să-și dezlănțuie forțele cu orice preț și o comparație a euforiei distructive care duce în cele din urmă la prăbușire, cu intoxicarea fascistă a poporului "**, - această idee inițială a lucrării conține deja ideea demonizării artei și politicii și a legăturii lor cu diavolul, ținând cont de vechea "legătură cu necuratul" dintre germani, ale căror calități cele mai bune se află în colectiv în temnițele sincerității tipic germane , cu ajutorul unui truc diabolic, se transformă în rău O mitologizare asemănătoare a istoriei este subliniată și în articolul "Germania și nemții" ( ): "Acolo unde aroganța intelectului se îmbină cu inerția spirituală și lipsa de libertate, apare diavolul" *** Acest lucru este valabil și pentru Leverkün Felul în care Zeitblom îl vede În analiza muzicologică a "Apocalypsis cum figuris" ****, apare o analogie cu evaluarea lui asupra revoluției conservatoare a lui Hitler: "A fost lumea veche-nouă, revoluționară înapoiată"; vede aici "unirea celor mai vechi cu cel mai nou", "antichitate zdruncinată", urme de barbarie, în care critica publică îi reproșează acestei opere Totuși, "barbar * Per S Apta şi N Man **Aici și mai departe trans S Apta *** Per E Etkinda *** "Apocalipsă cu imagini" (lat ) stvo", spune Leverkühn după raportul lui Kretschmar despre Beethoven, "este opusul culturii doar într-un sistem de anumite vederi create de aceeași cultură" Sinteza dialectică și înlăturarea contradicțiilor ca "descoperire" prin ordinea existentă a gândurilor este, după cum se dovedește mai târziu, scopul utopic al muzicii lui Leverkün: "unitatea" cu poporul; totuși, diavolul este cel care îi șoptește acest scop și îl ajută să-l atingă Din toate acestea, apare o întrebare dificilă: descoperirea lui Leverkühn compozitorul este o creație diabolică, apare aici o analogie cu "descoperirea" Germaniei naziste - Zeitbl "în umilă reverență" și "îndoială tremurătoare" afirmă aici un "ciudat" convergență", "relație de corespondență spirituală" cu sloganurile cercului profascist Kridvis din Piabing - ar trebui să fie înțelese Leverkün și opera sa ca un vestitor al istoriei sau ca antipodul ei, sau - iată, același lucru - ca amândoi luați împreună, vestiți ca antipod Totuși, tocmai aceasta corespunde "filozofiei muzicii noi", pe care Adorno a formulat-o pe baza lui Schoenberg, ascuțind la maximum relația dialectică dintre artă și realitate, mai mult, dialectica însăși (pe care Hegel în introducerea în "Știința Logica" numită "sufletul care se mișcă de sine, principiul principiului viu al întregii naturi și al întregului spirit în general"), aducând - ca să spunem așa - la un punct mort, în care, și Thomas Mann probabil urmărea cu sceptic acest lucru , ea este diabolic eliberată cu dibăcie de toate conexiunile și apare ca o transformare a contradicțiilor una în alta, ca "dialectică în repaus": Se poate presupune că scopul cel mai profund al lucrărilor muzicale este aspirația lor dorinţa de a se elibera de dialectica care îi domină Dialectica încetează Ea nu este oprită de nimic altceva decât de realitatea de care se leagă dialectica, adică de societatea însăși Tehnica integrală a compoziției a apărut din legătură cu integrarea în stat, precum și din respingerea unei astfel de integrări Cu toate acestea, ea, această tehnică, apare ca o încercare de a se confrunta cu realitatea și de a absorbi teama pe care a provocat-o integrarea în stat Inumanitatea artei trebuie să învingă lumea reală în numele umanității Pe baza declarației lui Leverkün însuși, Zeitblom explică în consecință maniera sa creativă târzie: cu patosul ei al profeției, ea se opune ordinii existente a lucrurilor Partitura de text pentru această lucrare a fost strecurată autorului de către Adorno, strecurată "pentru un lichior bun de fructe de casă", așa cum în roman diavolul i-a strecurat compozitorului note Când Thomas Mann i-a cerut ajutor filosofului muzicii, acesta i-a dat libertate deplină și i-a cerut să vină cu un astfel de conținut verbal al pasajelor muzicale, "de parcă ai făcut o înțelegere cu diavolul" Adorno și-a semnat scrisorile către Thomas Mann cu cuvintele "diavolul tău devotat" Nu întâmplător diavolul învăluit de un frig pătrunzător arată ca un critic muzical și poartă ochelari cu ramă de corn "Peste tot", spune naratorul, "Adrian Leverkühn este grozav să facă diferențe în același lucru" Adorno poseda, de asemenea, o abilitate similară - dacă o evaluăm cu răutate Deținea puterea diabolică de a împărți, sporită până la punctul de a nu putea face distincția între ceaiurile separate sti, la "omogenitatea internă" pe care Zeitblom o vede în Plângerea doctorului Faust, deși poate face acest lucru într-o stare depresivă "Calcul rece ridicat în secret" dă naștere "cel mai expresiv strigăt al sufletului", "proces dialectic", iar "cea mai strictă robie se transformă într-o voce liberă a celei mai înalte pasiuni, dă naștere la libertate" Aici "nimic netematic nu rămâne, nimic care nu ar fi o variație a aceluiași lucru", nu există "nici o singură notă liberă": ia naștere o paradigmă estetică a totalitarismului politic Dacă secretul muzicii lui Leverkuhn, așa cum crede Zeitblom, este "secretul identității", atunci este identitatea dialecticii corupte, "identitatea dintre fericitul fără egal și teribilul fără egal, omogenitatea interioară a unui cor de copii de îngeri și râsete infernale " Această artă, în punctul ei cel mai înalt sau cel mai de jos, este diabolică și divină, rece și caldă, calculată și spontană, spirituală și senzuală, învechită și avangardică, "uniunea dintre cele mai vechi cu cele mai noi" Într-un cuvânt, așa cum dorea însuși Leverkühn, "ambiguitatea" apare ca un "sistem" Împărăția diavolului, așa cum spune însuși diavolul, "se află în afara limbii, limba nu are nimic de-a face cu ea" Iadul este "ascuns de limbaj", nu poate "căpăta publicitate, devine obiect al cunoașterii critice prin cuvânt" Aceasta este dificultatea naratorului de a pune la dispoziție pentru critică și evaluare tot ceea ce dă o înfățișare demonică, expulzând din sfera raționamentului verbal: natura atracției erotice și, odată cu aceasta, blestemul cărnii feminine, geniul artist, boală și nebunie, muzică și politică Cu cât romanul, în ciuda conținutului său demonic, apare ca un virtuoz prezentare de primăvară Scena întâlnirii cu diavolul din capitolul douăzeci și cinci este și ea o construcție verbală Leverkühn - cine știe cât de parodic - "aduce la tăcere" această întâlnire pe hârtie muzicală pentru a-l distra pe cel care stă pe canapea de vizavi cu o compoziție făcută de muzică sau pentru a-l menține într-o bună dispoziție pentru a se juca cu diavolul ca cu un stimul pentru propria sa capacitate creativă până în acel moment în care realitatea și ficțiunea nu se deosebesc una de alta, până în punctul în care diavolul îi promite artistului o decolare, o evadare din jocul parodic steril cu citate culturale învechite, goale Zeitblom percepe scrisoarea lui Leverkühn de la Leipzig, în care vorbește despre întâlnirea cu un ghid cu aspect diavolesc și Esmeralda într-un bordel, ca "autoexprimare, autostilizare, o expresie a propriei esențe și înclinații, care, folosind o formă parodică , părea să se ascund în spatele ei, cu atât mai mult exprimându-mă " Prin urmare, aici există un "citat ca coperta, o parodie ca pretext" Acest mod de a citi este asociat pentru el cu o "conversație înfricoșătoare" cu diavolul Naratorul - în conformitate cu motto-ul "Cine crede în diavol este deja în puterea lui" - se refugiază în încercarea de a explica psihologic situația și cade în capcana unei duble legături - dacă diavolul nu a fost produsul a invenției lui Leverkühn, atunci naratorul însuși a luat-o razna pe care îl poate contesta doar dacă admite existența diavolului Diavolul există fie pentru un erou, fie pentru altul Cu excepția cazului în care documentul inclus în text este, oricât de enervant ar fi el, un fel de operă de artă parodică, o etapă verbală preliminară ("tăcută" pe hârtie muzicală), necesară decolării creative a compozitorului În orice caz Totuși, această ambiguitate, incertitudinea - dacă Leverkühn este chinuit de diavol sau Leverkühn se chinuie pe sine - are un anumit sistem, deși Zeiblom nu mai este capabil să înțeleagă acest lucru: În cea mai mare parte, celălalt chiar vorbește, cu totul altfel, înspăimântător de diferit, iar cel care se aplecă peste hârtie în holul de piatră scrie doar ce a auzit Dialog? Este chiar acesta un dialog? Trebuie să înnebunești ca să crezi într-o astfel de posibilitate! Dacă nu a fost nici un vizitator, sunt îngrozit de dorința de a admite măcar condiționat realitatea lui aici! - e înfricoșător să-ți imaginezi că toate aceste cinisme, batjocuri și bibelouri s-au născut și în sufletul vizitatorului Împărțirea discursului și subiectului în "eu" și "el" creează un loc pentru apariția unei viziuni fantastice numită diavolul Așa este și în delirul lui Ivan din Frații Karamazov al lui Dostoievski, pe care Thomas Mann l-a recitit pentru a crea atmosfera pentru scenă Diavolul stă acolo îmbrăcat în "pantaloni dezgustători strânși" și o jachetă în carouri: Prin pasiunea cu care mă respingi sunt convins că încă mai crezi în mine - Nici un minut! strigă Ivan furios - Eu, insa, as vrea sa cred in tine! - În mod ciudat, a adăugat brusc te iau între credință și necredință alternativ și aici am propriul meu scop O nouă metodă, da, domnule: la urma urmei, când vă veți pierde complet încrederea în mine, veți începe imediat să mă asigurați în ochii mei că nu sunt un vis, dar chiar sunt Și chiar o face, aruncând cu un pahar de ceai fierbinte oaspetelui diabolic într-un gest luteran La finalul scenei, paharul este ca și cum nimic nu s-ar fi întâmplat pe masă, "și nu era nimeni pe canapeaua de vizavi" Și în Thomas Mann, diavolul se cuibărește în capul eroului ca un fel de coșmar, încât capul îi trosnește de durere, se instalează în el pentru a fi izgonit din nou din el El vorbește despre ceea ce știu și despre ceea ce aș vrea să știu În plus, el "nu este deloc un oaspete neinvitat" "Bebelușii, virușii sifilisului", sau "entuziasmul creativ", al cărui "adevărat maestru", "are o pasiune pentru cele mai înalte, în special pentru regiunea capului": "creierul este cel care tânjește după sosirea bebelușilor" Dacă diavolul a apărut cândva aici ca un produs al imaginației, nu este ușor să scapi de el acum Cel care nu vrea să creadă în el, doar îl subjugă, pentru că nu este ușor să ștergi din conștiință ceea ce a apărut în el în acest scop La finalul romanului, Leverkün reușește să rupă cercul diabolic doar cu prețul nebuniei Pentru a renunța la pretențiile rațiunii față de Dumnezeu, în afara cărora, conform dovezii lui Anselm de Canterbury, este imposibil de gândit (quo maius cogitari non potest), eroul a servit cândva drept apărare acelui orizont prin care diavolul acum conturează conștiința și pe care o folosește ca cerc vicios Leverkühn nu este în stare să se ridice așa cum și-a dorit, nu poate să se ridice la cerurile inimaginabilului - pentru a face o astfel de "descoperire" dorită - el rămâne în captivitatea subiectivității sale diavolesc scindate Acesta este tocmai dracul creativității sale reci Dacă nu există altceva decât el însuși, atunci în brațele diavolului este stăpân pe sine Iadul este, spre deosebire de gândirea lui Sartre, nu alții, ci el însuși, el el însuşi este propriul său diavol Adânc în el se află un germen diabolic care corodează chiar și contradicțiile în sine, corodează în capul lui și chiar mai adânc, în procesul de decădere a lui Leverkühn, o dezintegrare care nu mai este percepută ca relativă din cauza bolii și a sistemului narativ, ci apare ca un firesc descompunere Față de această situație, Kafka vede mișcarea circulară ca fiind mai transparentă, deoarece este fictivă, pentru că, cel puțin, un diavol de hârtie poate fi pus pur și simplu pe un raft de cărți În cartea lui Fritz Zorn Marte, diavolul reapare ca un principiu de scindare, ascunzându-se în spatele omnivorului lacom a forței centripete a mișcării circulare Așadar, textul însuși, în spațiul său retoric, poate fi citit într-o măsură mai mică ca un document de autocertificare, așa cum l-a perceput publicul, identificând cu groază eroul ca victimă a unei societăți care îi împiedică viața; mai degrabă, poate fi înțeles ca un simptom uluitor al acestei boli față de moarte, care, transformându-și "teama" - așa cum se numește - într-o furie, Zorn încearcă cu ultimul efort să stăpânească, să o stăpânească cu ajutorul unui integrare cuprinzătoare într-un întreg bolnav, care crește rapid dincolo de granițele unei celule afectate, - din punct de vedere biologic, sociologic, cosmic, demonologic - cu o separare progresivă simultană de acesta: Orice organism este la fel de puternic ca membrul său cel mai slab Ganglionii mei canceriși mi-au atras atenția asupra a ceea ce este bolnav în tot organismul meu trupesc și mental; în interiorul societății mele, eu însumi sunt o celulă malignă care infectează întregul organism social Din punct de vedere sociologic, sunt o celulă canceroasă a societății mele datorită faptului că m-am îmbolnăvit grav, demonstrez cum rea este lumea creată de Domnul și, prin urmare, eu sunt cea mai slabă verigă a organismului numit "Dumnezeu", într-un organism care, ca orice organism, nu poate fi mai puternic decât cea mai slabă verigă a sa, care sunt eu Eu sunt celula canceroasă a lui Dumnezeu O piedică periculoasă este aceea că "ceea ce nu este inclus în această universalitate, totalitate și absolut", așa cum numește el "suma tuturor", ceea ce este "îndreptat împotriva lui" și care, totuși, sub forma unui adversar muritor, tocmai atunci nu poate fi dat deoparte și plasat într-o poziție finală în care trebuie exclus pentru că, fiind constitutiv al întregului întreg bolnav, deși în sens distructiv, aparține acestui întreg Astfel, Zorn se identifică cu diavolul: " și de ce deodată oamenii au ajuns la ideea că diavolul este ceva rău, asta va rămâne pentru totdeauna un mister pentru mine Sunt sigur că diavolul este ultima și singura noastră șansă " În cele din urmă, el este cel care trebuie să asigure un loc în care să vorbească, să vorbească "altul", "unde nu este Dumnezeu", această "sepie cu o mie de tentacule, care mă îmbrățișează din toate părțile" Diavolul, ca figură de stil și ca vorbitor, ar trebui să contribuie la acordarea dreptului de vot acestei rămășițe de "eu însumi" din spațiul represiunii, pentru a-l ajuta pe scriitorul sortit morții să se despartă de boala sa, să nu fie salvat de ea - dându-i o explicație că ea este o consecință a ceea ce părinții lui, societatea și "nevroza universală creștină" i-au provocat, i-au provocat lui și ei înșiși Și aici, prin urmare, decăderea Și aici intră în joc diavolul, de data aceasta oferind ajutor în analiza procesului de adaptare Analiza relevă caracterul letal al bolii și, cu ajutorul unei imagini explicative, ajută la gestionarea acesteia în așa fel încât, împreună cu boala și în lupta împotriva ei, să se poată trăi ceva timp mult mai bine decât înainte : "De când am fost bolnav, lucrurile s-au descurcat mult mai bine decât înainte, înainte de a mă îmbolnăvi " În final, Zorn se declară "în stare de război total", un război pentru sine, un război în numele diavolului, un război împotriva lui însuși, împotriva lui Dumnezeu și împotriva lumii Așa se formulează sentimentul de viață al unui muribund, pentru care moartea apare ca metaforă a unei vieți eșuate Rezumând și, pentru a corespunde tuturor subiectelor diabolice atinse, privind situația cu o privire neplăcută, să spunem: diavolul nu poate fi îngropat făcându-l literar Dimpotrivă Orice cerneală și orice pudră de imprimare pe care le aruncăm după el este șansa perfectă pentru el de a supraviețui Iar necrologul nostru, în loc să-l trimită pe diavolul în iad, acolo unde îi este locul, numai că iarăși conjură și cheamă pe diavol, îl cheamă Jos pălăria celor declarați morți; el, atât de lipicios, nu poate fi niciodată ucis într-un cuvânt, nici băgat în mormântul istoriei literare, la marginea căreia ne aflăm Să meargă la diavol și să se odihnească unde dorește și să ne lase, în numele Domnului, în pace Amin! Omer, fără nicio ezitare, le permite eroilor săi să se priveze reciproc de viață cu o suliță și o sabie Păcat de fiecare dată când "sufletul" zboară, păcat de un trup frumos "Thymos", care insuflă sufletul în trup și îl întărește, după ce moartea se dezintegrează și lasă "oasele înghețate" Despre acest Ulise, când a coborât în Hades, a spus umbra mamei sale, umbra pe care a încercat fără succes să o îmbrățișeze Așa este soarta tuturor morților care și-au pierdut viața Venele puternice nu mai leagă nici muşchii, nici oasele; Brusc, focul funerar distruge cu putere străpungătoare Totul, doar o viață fierbinte va lăsa oasele răcite: La toate, atunci, zburând ca un vis, sufletul lor dispare* În traducerea lui Foss, "thymos" este redat prin cuvântul "spirit", iar în timp ce el trăiește, pielea (chros) acoperă corpul A ei * Per V Jukovski poate fi spălat, poate fi deteriorat "Soma" în Homer este întotdeauna un corp fără suflet, adică un cadavru Și acest cadavru poate fi la fel de frumos ca un corp viu: O, tânărul este glorios, Indiferent cum minte, căzut în luptă și sfâșiat de aramă, - Totul cu el, și cu morții, orice este deschis, este frumos!* Este cazul "divinului Hector", pe al cărui "corp frumos" Ahile caută "un loc pentru lovituri sigure": Acolo, doar acolo unde cheile sunt legate cu ramen, laringele O parte a fost expusă, un loc în care moartea sufletului este inevitabilă: Acolo, zburând înăuntru, Ahile l-a lovit pe Priamid cu o suliță; O înțepătură mortală a trecut chiar prin gâtul alb; Numai cenușa zdrobitoare nu i-a tăiat laringele Deloc, pentru ca muribundul să poată spune câteva cuvinte Este groaznic ceea ce s-a întâmplat și ce va urma - când frumosul trup al lui Hector, a cărui "statură înaltă" și "siluetă zveltă" admirată de toată lumea, va fi târât în spatele carului, cu fața în jos în praf - dar și mai groaznic este faptul că Ahile îi provoacă cuvinte pe eroul muribund, anunțându-i moartea, despărțindu-l, *Aici și mai departe per N Gnedich stând în pragul morții, dar încă capabil să audă, din propriul său corp și, în același timp, tăindu-și calea pentru a scăpa din învelișul trupului, iar apoi Hector în propriul său discurs este forțat să se refere la el însuși ca subiect a propriului său cadavru Iată rândurile înfiorătoare: Te conjur pe tine și pe familia ta la picioarele tale cu viață DESPRE! nu mă lăsa să fiu chinuit de câini Acolit; Arama, aur valoros, cât vrei, cere; Tatăl tău și venerabila mamă îți vor trimite izbăvirea; Doar înapoi trupul în casă, ca troienii să mă și troieni, cinstiți pe cei din urmă, în casa focului atașat Însăși imaginea morții este destul de tradițională, repetă literalmente ceea ce s-a spus înainte despre moartea lui Patroclu și este o ilustrare verbală a conceptului homeric al morții: "sfârșitul morții îl umbrește" pe el, "telosul" său și " liniștit sufletul, după ce a zburat din trup, coboară în Iad Refuzul de a fi îngropat pe rug arde și este ceea ce contribuie cu atâta grijă pentru "propriul trup" Spre deosebire de acest punct de vedere, Heraclit a scris că un cadavru imobil, mort ar trebui "aruncat ca gunoiul inutil" Criton, la finalul dialogului lui Platon Fedon, întreabă de parcă n-ar fi înțeles nimic despre doctrina nemuririi a lui Socrate: "Cum te putem îngropa?" Și Socrate răspunde, învățând ironic dreptate cusut: "Cum îți place dacă, bineînțeles, reușești să mă apuci și nu fug de tine" Nu este doar urât, ci și rău pentru suflet, să te adresezi cuiva care Legea încă viu și capabil să vorbească, ca unui proprietar al propriului său cadavru, de parcă nu l-ar fi părăsit încă: Nu am cum să-l conving pe Criton, prietenii mei, că eu sunt doar acel Socrate care vă vorbește acum și că încă stăpânește fiecare cuvânt al meu Își imaginează că eu sunt cel pe care îl va vedea în curând mort, iar acum mă întreabă cum să mă îngroape! îmi garantezi că nu voi rămâne, dar voi pleca de aici de îndată ce voi muri Atunci îi va fi mai ușor lui Criton și, văzând cum trupul meu este ars sau îngropat în pământ, nu se va mai indigna și nu va mai fi ucis, închipuindu-și că sufăr ceva groaznic și nu va spune la înmormântare că pune Socrate pe patul de înmormântare, sau scoateți-l, sau îngropați-l nu vă pierdeți curaj și spuneți că îmi îngropați trupul, ci îngropați-l după bunul plac și după cum cere obiceiul după părerea dvs * Socrate face o baie pentru a "salva femeilor bătaia de cap de a nu trebui să spele un cadavru" Înainte de aceasta, după ce a rostit discursul său, el se despărțise deja de existența sa corporală - dar pur și simplu nu s-a separat în ea de el însuși ca de existența trupească Timpul care i-a mai rămas înainte de apus nu-i va oferi nimic: "Nu sper să câștig nimic dacă beau otravă puțin mai târziu și mă fac doar ridicol, agățandu-mă de viață și tremurând de ultimele ei rămășițe" Bea potirul de otravă "calm și ușor" Continuă să meargă până devine greu * Per S Markish picioarele", apoi "se întinse pe spate" Răceala și rigiditatea i se ridică de la picioare până la inimă "Răceala ajunsese deja în stomac și apoi Socrate s-a deschis - zăcea înfășurat " Astfel, părăsind trupul muribund, el își demonstrează plecarea din trup ca ultimul act de voință Întrebat dacă vrea să adauge ceva la cererea sa, conform căreia un cocoș ar fi sacrificat zeului farmaciștilor din recunoştinţă pentru o otravă eficientă, "nu a fost niciun răspuns însoţitorul a deschis faţa: privirea lui Socrate oprit Văzând asta, Critom închise gura și ochii Pregătirea de a muri și de a ucide în război din cele mai vechi timpuri a fost alimentată și alimentată de retorica patriotică, care lipsește orbește trupul soldatului de toată vitalitatea și îl transferă într-un corp colectiv abstract numit "patrie", "patrie" Acesta este numele care este invocat în așa-zisele vremuri de pace, pentru a proteja viața purtătorilor individuali ai acestui nume, care se află sub amenințare, prin incriminarea amenințării în sine Acest nume în timp de război are o singură garanție solidă sub el - costul și prețul unei vieți individuale, pe care este datoria unui mare soldat să o riște și să o acorde, ceea ce este datoria unui mare soldat, acest nume este lipsit de valoare nominală, prin urmare , acoperă ca un mormânt comun, pentru că el, care este mort, este mort indiferent de uniforma pe care o poartă A fost folosită de multă vreme în retorica militară, ascunzând faptul că T Granville Mergi spre eternitate facturile jocului de război nu au suport adecvat, singurul lor suport este Nimic, iar retorica ne asigură cu entuziasm că o astfel de moarte nu este deloc nimic, liniștește și suge sângele din trupul celor căzuți în război, deja deja înstrăinat și devastat de instrumentalizarea sa în mașinăria militară, lipsit de orice semnificație în munții înmulțiți de cadavre de ambele părți, pentru a suge tot sângele până la picătură cu ajutorul cuvintelor înalte și, după ce l-a supus transformării ideologice, în formă de semnificație sacrificială, turnați din nou acest sânge în coaja goală a corpului colectiv, care, în stare de război, este întotdeauna sortit să mizeze pe Nimic, pe scurt: să ascundă moartea, care nu este așa, prin distrugerea distrugerea în sine și pentru a extrage disprețul pentru moarte din ficțiunea devenită realitate, astfel încât în realitate vorbirea era cu adevărat despre nimic Mai mult, cu o astfel de atitudine inflaționistă față de moarte, este chiar mai puțin decât nimic "Dulce și plăcut" ("dulce et decorum est") - așa cum Horace a încercat să acopere goliciunea morții soldatului în celebra sa odă - să moară pentru patrie Totul arată de parcă morții vorbesc cu o singură voce și parcă au supraviețuit cu litere de piatră pe un monument ridicat de el în Piața Amintirii; aceste rânduri de pe peretele Acropolei laudă semnificația pietrificată a morții eroice, o moarte care sub formă de cuvinte trebuie luată acasă cu tine, ca și cum de unde a venit această moarte, va fi tăiată Din nou, ca într-un cerc, ca un șurub care se rotește la nesfârșit: "Călător, venind în Sparta, spune-ne că am căzut cu toții aici / Într-o lungă luptă inegală, respectând voința legii" Adevărat, călătorul nu i-a văzut pe "căzuți", ci doar a citit despre ei, întrucât inscripția îi face încă o dată pe morți să rostească și să imprime cuvintele legii care i-a obligat să accepte moartea; de aceea moartea confirmă în acelaşi timp legea care confirmă moartea În timpul Războiului de Treizeci de Ani, Jakob Vogel a scris celebrul său hit despre moarte în spiritul cântecului landsknecht, în care, fără să bată ochi - "în folosul patriei" și cu o încredere neconvingătoare în "gloria nemuritoare" - transformă moartea într-o chestiune de onoare profesională pentru clasa soldaților, iar anonimă singurătatea acestei morți pictează în culorile unei comunități abstracte: Nu există moarte mai binecuvântată decât în luptă Ucis pe câmpul de luptă, un soldat, întâlnindu-și moartea, nu asculta lamentările nimănui Dar într-un mormânt îngust vei ști din nou ești o frăție de inimi luptătoare, cu tine a căzut armata ta curajoasă cu iarba de primăvară cosită * Acest lucru este făcut mai clar de Schiller în cântecul îndrăzneț al cavaleriei din scena "Camp Wallenstein", iar capacitatea morții de a egaliza pe toată lumea este transferată doar în parteneriatul dintre oameni care sunt egali prin faptul că toți privesc cu curaj "în fața moarte" și se pot baza doar pe ei înșiși Acest gând este răsunător în cor de toți soldații, cântând refrenul: Grăbiți-vă, prieteni, pe cai, pe cai! Și - pe câmp, unde vântul și voința! În campanii ne referim la ceva, ea-ea, indiferent de cota Ești despărțit de toată lumea în lupta muritoare, În orice, te bazezi pe vitejia ta ** Moartea invizibilă este acoperită, creând în imaginație aspectul ei, de parcă moartea ar fi un anumit dat, în care se personifică imaginea unui anumit dușman Lacuna de percepție și imagine creată în acest fel este umplută instantaneu de o ideologemă pompoasă a libertății, înrădăcinată negativ în negare, lipsită de toate legăturile obișnuite, inclusiv de legăturile cu viața Acest ideologemă este asociat doar cu moartea ca o neînțelegere care face ca moartea să pară un dușman: * Per V Fadeeva ** Per N Slavyatinsky Un singur soldat este liber pe lume, Atunci, că va îndura până și privirea morții Alungă grijile vieții, Nu cunoaște neliniștea și frica, El galopează spre soartă cu toată puterea, O va întâlni mâine? Soarta lui este să fie pe un cal, sub un cal Astfel, forța vitală debordantă, lipsită de conexiuni și fără obiect, îngheață în poziția de supunere orb de soldat, care are un singur remediu împotriva morții: să treci înaintea adversarului și să-l omori înainte ca el să te omoare Acesta este sensul letal al celebrului citat din acest cântec; este scos din context și răspândit în întreaga lume de Buchmann: Viața este un trofeu într-o luptă necruțătoare, Hei, trăiește-ți viața cu curaj! Mișcarea spre moarte ca o plimbare călare, care duce într-o fundătură, îi impune pe cei în viață care au rămas acasă și cărora le iau rămas bun cu acest cântec, tradiționalul "Cântecul Călărețului", colorat cu sentimentalism, invitându-i să se cufunde în "mormânt rece", a intra într-un port sigur Respirația morții se simte ca un vânt rece de dimineață Acest vânt bate atât în față, cât și în spate, suflă din afară la fel de puternic ca și din interior, pentru că, pe de o parte, acest cântec conține sentimentul epocii, legat de faptul că, despărțit de trecut și viitorul, reverberează fiecare moment al ființei ca potențial ultimul moment cu fervoare aproape erotică și, de asemenea, pentru că, pe de altă parte, din el trebuie să fie LlnD fttKtinr nimt Dos ifttotn cin/nit wіy turti Dus -fttitn dsshopppgp Hm **w V Sufiu€A Afiș publicat la Düsseldorf din ordinul localului Gauleiter Sentimentul corporal este persecutat astfel încât, fiind acoperit maxim de armură, nu putea ascunde nimic din interior de exterior "Astăzi ți-a fost împușcat pieptul", se spune răspicat în celebrul "Rider's Song" ( ) de Wilhelm Hauff, "și mâine te vei culca într-un mormânt rece" Timpul a înghețat între azi și mâine, ca și cum moartea ne-ar fi cuprins deja acum: Vei lumina, răsărit, tu ești rezultatul meu curajos? În curând vor izbucni trâmbițele, va fi o zi, se vor aminti de mine, ca prietenul căzut Pentru patria, moartea este usoara'* Rima, cu totul banală, nu prezintă nici cea mai mică abatere Moartea soldatului este atât de lipsită de sens și apare ca subiect de conversație încât nu se poate vorbi decât indirect, recurgând la un cântec vizibil despre răsăritul dimineții Și înainte să vină vremea ca "călărețul curajos" să închidă ochii, trebuie să strângă ferm din dinți: "Mă voi supune în tăcere, / și mă voi ruga lui Dumnezeu" Determinarea tăcută este dedicată și cântecului călărețului ( ) de Georg Herweg: Întunericul de jur împrejur alertat, Călărim mai liniștit, sunetul este înăbușit, Iar ceasul morții nu este o prostie Doar vântul bâzâie ca o sfoară! Stăpână, hei! Mai mult vin! Ultima data! Până la ultimul! *Aici și mai departe per V Fadeeva Faptul că termenul de soldat este măsurat creează o anumită diferență de înălțime care eliberează energie, trimite curaj într-o cădere liberă și oarbă, iar absolutizarea ideologică a sfârșitului vieții care se apropie emite un ordin conform căruia soldatul va trebui să bea această ceașcă de timp la un fund amar Pentru sănătatea patriei! Situația nu este mai bună, ci mai proastă din cauza faptului că tonalitatea sentimentală este inclusă în cântec, pentru că aici sunt permise doar condiționat afectele, care sunt clar înlocuite de eficiența agresivă Cu atât este mai ușor pentru sentimentele umane să fie îndreptate într-o direcție agresivă, ca, de exemplu, în cântecul militar vulgar al lui Ludwig Uhland ( ), cântat până la găuri: Am avut un tovarăș, un prieten credincios la nevoie Trâmbița a sunat pentru luptă, El a mers în pas cu mine Și era aproape de pretutindeni Aici glonțul fluiera, Parcă ne-ar tachina Ar trebui să mor, el? El, a murit dintr-un glonț - O parte din mine A căzut, întinzându-și brațele, - Deschizându-și brațele spre mine, Și nu se va îmbrățișa mai mult Dar lasă-te întins pe câmp, prietene, ești veșnic în viață!* * Per V Levik A continua cântecul înseamnă a continua bătălia, ceea ce înseamnă a continua să omori și să mori Încărca! Nu există timp pentru sentimentele umane, pentru despărțirea de un tovarăș Moartea însăși este plasată în rasterul temporal și deconectată de la percepție atunci când "bunul tovarăș" este declarat mort și imediat transportat la viața veșnică Locul tovarășului este luat de întrebarea retorică unde va ateriza glonțul mortal, a cărui țintă este lăsată la voia întâmplării, iar zborul este arătat ca cu încetinitorul În fața morții, nu există o înțelegere a acesteia, dar există o înțelegere a lipsei de sens a bătăliei, o înțelegere a scopului care se pierde din vedere și transformarea fatală a evenimentului morții într-o cale către penultimul moment, întins, o trecere de la scop la mijloace și o nouă deplasare datorită gândului că tovarășul căzut acolo este doar o "parte din mine", dar nu din mine ca individ, ci din mine ca parte a organismul colectiv care continuă să lupte În legătură cu acest corp, fotografiile bine țintite ale morții sunt doar fracțiuni mici Nu ochiul ucide inamicul nu este cel care ucide, nici degetul care apasă pe trăgaci, nici măcar un glonț rătăcit - el ucide un început rătăcit Tipic aici este miniaturizarea continuă a evenimentului militar; acest lucru este încă tipic pentru strategiile de justificare ale discursului militarist de astăzi, care sunt concepute pentru a restrânge instantaneu spirala morții, schimbând constant focalizarea descrierii evenimentelor militare, alegând un prim plan, efectuând un transfer verbal al prețului către fii plătit pentru ele de la axa x la axa y, mutând atenția de la moarte la niște valori valoroase pentru viață și așa mai departe într-un cerc, până la propriul tău sânge, pentru care merită lupta care vine merg sa plateasca Pentru a distrage atenția de la faptul că sângele este vărsat fără sens și fără motiv, discursul militar îl folosește ca combustibil în ciclul inactiv al sistemului tautologic "mijloc-final" și îl înlocuiește în orice loc care amenință să se scurgă și orice schimbare metonimică care de fapt face o gaură, generează următoarea schimbare cu inerția sa De exemplu, lacrimile nu trebuie vărsate sau, dacă lacrimile nu pot fi ținute, ar trebui folosite pentru a crea un ideal În cântecul de adio "Berlin, Berlin, frumos oraș", în care lacrimile sentimentale sunt permise pentru ca mai târziu lacrimile să poată fi uscate din nou, soldatul îi cere miresei să nu plângă: "Acest lucru îmi îngreunează inima" Când un glonț mortal lovește un soldat, acesta le cere camarazilor să scrie un mesaj acasă: Și de îndată ce a rostit aceste cuvinte, Din nou o lovitură - acum pe loc Nu auzim nici un geamăt, nici un sunet Și Dumnezeu a luat sufletul la Sine Versiunea din Prusia de Est ("Proussisch-Ei-lau") spune: Nu a avut timp să spună un cuvânt Împușcat - și pe loc El îngheață în fața ochilor mei Ce sunt eu, stai și plâng?* Durerea emoțională este treaba mireselor lăsate acasă și trebuie îngropată mai adânc sau eliminată * Per V Fadeeva lumina care tinde spre morminte, ca în cântecul "În partea franceză îndepărtată", scris în Primele strofe înfățișează un mormânt pașnic în singurătatea sa anonimă Apoi, împreună cu motivul fabulos al unui ulcior plin de lacrimi, cântecul traduce suferința fetei lăsate acasă în curentul principal al patriotismului: Și acum îngerul strălucitor a părăsit bolta cerului El adună lacrimi într-un ulcior și le duce într-un mormânt îndepărtat Pe pomul lacrimilor de deasupra mormântului, care timp de un an la rând, o floare singuratică se înroșește când apusul soarelui se stinge Și se aude o voce liniștită ca vântul în iarba mormintelor: "Nu vărsați lacrimi, pentru patrie mi-am pus capul în luptă!"* Dându-i morții un strop de frunză pe câmpul de luptă, adăugându-i sirop religios - este decorat cu petale de trandafir și ramuri de molid menite să trezească sentimente de fericire - se depășește în cântecul "Death on a Holy Night" de Erich Limpach, scris în timpul Primul Razboi Mondial: A fost în patrulă în preajma Crăciunului - tovarășul nostru credincios și a plecat * Per V Fadeeva * Cu gândul la un singur lucru " Din albumul de etichete de țigări Ca un măr, glonțul a săpat în inimă, iar sângele a fost acoperit cu un trandafir stacojiu Cântam încet printre lacrimi "Cât de strălucitor înflorește acest trandafir " Apoi l-au dus în groapă și i-au acoperit trupul cu ramuri Și în mâna lui i-au pus, ca o cruce tremurândă, o ramură de molid a locurilor natale Din cerul înstelat venea lumina triumfului "Noapte liniștită, harul Crăciunului "* A cădea pe câmpul de luptă, a fi ucis, a fi tăiat - aceste metafore uzate sunt supuse unei alienări inverse în versurile militare și sunt pline de activitate pentru a naturaliza moartea Și deși Hans Carossa și-a văzut vocația în război ca apărarea "cu credință în inima unității profunde a omului" și amintirea soldaților care mergeau pe câmpul de luptă de "marilor strămoși ai adversarilor noștri care erau în alianță cu noi și cu noștri părinți", el ridică încă oroarea războiului la nivelul unui mit htonic al fertilității asezonat cu creștinism: Toate acestea sunt doar grăunte de iubire viitoare! Cât sânge este destinat să vărseze pe acest pământ! Altfel, ea nu va deveni niciodată nativă ** Cât de mult astfel de versuri ale morții aduc din nou la viață cultul transmiterii magice a puterii, * Per V Fadeeva ** Per V Fadeeva Autorul nu a inclus această poezie în colecțiile sale Citat din cartea: Kizel K War and Poetry Leipzig, Următoarele rânduri demonstrează cel mai ciudat mod: Ți-ai îmbătat cu sânge țara natală, Frica de glonț și lamă disprețuită Ai pierit, dar însămânțarea ta se înalță deja peste marele nou Te auzim, refrenul tău este un apel la atac Sistemul nostru militar este egal cu tine, Și în tăcere mergem la bătălia muritoare, Și templul libertății ni se vede în întuneric* Alături de apa sentimentală și așezarea jalnică a morții soldaților în spații supraistorice, natural-ciclice, cu inviolabilitate aproape planetară, există în cântecul militar o dorință hotărâtă și totodată atent ascunsă de a prezenta această moarte ca un fenomen prozaic , ca un eveniment obișnuit printre o mulțime de alții, ca o faptă obișnuită printre altele, o faptă care trebuie săvârșită cu simțul datoriei și fără niciun patos, fără durere Este cazul lui Carl von Clausewitz în On War, unde moartea este explicată strategic ca oprirea mișcării trupelor, într-o carte în care "pericolul în război" și diferitele sale "grade" sunt inițial înfățișate pentru "novice" într-un mod eficient si orientat catre cititor , cu scopul de a insufla indiferenta fata de moartea in masa, care nu trebuie sa ajunga la un punct, cu laudele unor capete "trezi", "carora le-am incredinta pt * Gutberlet G Fallen // Boehme X Apeluri către Imperiu Poezie eroică de la Langemarck până în zilele noastre Berlin, Per V Fadeeva război, viețile fraților și copiilor noștri, onoarea și securitatea patriei "Oamenii care nu au experimentat pericolele războiului", începe strategul cu tact, "o consideră mai atractivă decât respingătoare față de moarte, neștiind încă dacă este destinată ție sau altora - și toate acestea sunt chiar în prag a victoriei dorite, aproape atingând rodul tuturor eforturilor, la care ambiția tânjește - este chiar atât de greu? Da, este într-adevăr mult mai ușor, potrivit experților militari, decât, dincolo de stupefacția necesară, să obții "libertatea deplină și flexibilitatea naturală a sufletului" și să iei decizii clare, fiind un lider militar în centrul unei bătălii militare Clausewitz face "atractiv" ceea ce la început pare "respingător" unui începător, corectându-și ideile inițiale la "ideea corectă" și completând-o cu rezistența și experiența necesare în război, justificând acest lucru în spiritul securității militariste de la moarte, în favoarea virtuților unui lider militar, pentru o relatare a unui gest larg față de moartea celor singuri, moarte care, în numele războiului, apare ca o continuare a politicii prin alte mijloace și care a servit întotdeauna ca mijloc de a un sfarsit: Să-l urmăm pe începător pe câmpul de luptă Apropiindu-ne de acesta din urmă, observăm că tunetul tunurilor, devenind din ce în ce mai clar, este înlocuit în cele din urmă de urletul obuzelor, atrăgând atenția unui începător Încă un pas spre trupe, și ne aflăm printre infanterie, cu neo Legea rezistență scrisă ore întregi rezistând la un foc Aici, aerul este umplut de fluierul gloanțelor, anunțându-te despre apropierea lor printr-un sunet scurt și ascuțit, în timp ce zboară la câțiva centimetri de urechile tale, capul tău, chiar sufletul tău Compasiunea pentru cei schilodiți și uciși chiar în fața ochilor tăi bate în inima neliniștită care bate cu lovituri dureroase continue Adevărat, obișnuința stinge curând aceste impresii; după o jumătate de oră devii mai mult sau mai puțin indiferent față de tot ce te înconjoară, dar o persoană obișnuită nu poate ajunge la liniște completă și elasticitate spirituală firească în orice activitate, rezultatul muncii nu a fost mai scăzut decât norma care pare atât de obișnuită în Biroul lui Pericolul este unul dintre elementele frecării în război: o înțelegere corectă a acestuia este necesară pentru înțelegerea esenței războiului Prin urmare, am atins acest subiect Așa este antrenamentul obiceiului pericolului de moarte pentru cititorul "în biroul său"! Aceeași schemă este folosită de Ernst Jünger în Furtuni de oțel, aceeași laudă a entuziasmului militar inițial, aparent naiv, printr-o corectare aparent serioasă a unei priviri orbite de moarte în raport cu realitatea: Noi, cei care am crescut într-o epocă a fiabilității, am fost cuprinse de o sete de extraordinar, de o sete de mare pericol Războiul, ca un drog, ne-a îmbătat Am plecat cu mașina într-o ploaie de flori, în vise beate de sânge și trandafiri La urma urmei, războiul ne-a promis totul: măreție, putere, triumf Așa este, treaba unui bărbat - o luptă incitantă a infanteriei pe pajiști acoperite de flori și pătate de sânge * Și apoi vine rândul botezului prin foc, inițierea în om; se cântă nobilimea soldatului de disciplină de fier, care dă naștere la statornicia interioară și la nesimțire față de moarte, care privește numai trupurile moarte, insensibile: Pe câmpul intermediar explodat, cu fața spre inamic, zăceau victimele; culoarea pardesiului lor gri nu se deosebea cu greu de culoarea pământului O siluetă imensă, cu o barbă roșie de sânge, privea nemișcată spre cer, lipindu-și unghiile de pământul liber Artera carotidă a lui Arrow Shtelter a fost întreruptă de schije Trei pachete s-au terminat instantaneu În câteva secunde, a sângerat Tabloul morții - privirea observatorului alunecă doar pe suprafața corpului, către membrii săi individuali, liniștitor lipsiți de suflet și incapabili de a fi animați: "Un trunchi prins în el atârna de tavanul fasciculului Capul și gâtul au fost bătute, cartilajele albe strălucind din carnea roșiatică-neagră "Mi-a fost greu să înțeleg", se spune în grabă, în treacăt, deși aici nu este nimic de "înțeles" În capitolul final * Per H Iuchinskaya și V Notkina "Ultima mea bătălie" - "și iarăși a apărut sărbătoarea sângeroasă" - locotenentul-povestitor are un fel de sentiment "ciudat" care îi permite să se vadă ca pe un obiect care nu simte durere, "de parcă m-aș privi din partea laterală prin binoclu " "Pentru prima dată în acest război, am auzit zgomotul gloanțelor mici trecând pe lângă mine, de parcă pe lângă un obiect neînsuflețit " Când în cele din urmă l-au lovit, el simultan "cu această lovitură" simte "că însăși esența mea este atinsă de glonț", simte "mâna morții" care îl ține "Totuși, într-un mod ciudat, acest moment este unul dintre puținele despre care pot spune că a fost cu adevărat fericit Ca și cum ar fi într-un fel de perspectivă, mi-am înțeles brusc întreaga viață până la esența cea mai profundă " Independentul Hengstman, între timp, îl târăște pe clarvăzătorul rănit pe câmpul de luptă, sub o val de gloanțe Reprezentarea morții subite a lui Hengstmann îl transformă într-un obiect al morții, iar moartea într-un subiect activ, deși anonim, al evenimentelor militare Faptul că era un subiect viu este raportat sec și succint ca un fel de gol în biografie, compilat într-un spirit de serviciu-impersonal: Hengstman a alergat în timp ce eu îmi înfășuram brațele în jurul gâtului lui Tragerea s-a ridicat imediat, ca pe un teren de antrenament, când țintesc o țintă aflată la o sută de metri distanță Și un bâzâit subțire metalic a anunțat împușcătura care a făcut ca trupul lui Hengstman să zboare sub mine A căzut în tăcere, dar am simțit că moartea îl stăpânește înainte ca noi să atingem pământul M-am eliberat din brațele lui, care încă mă țineau strâns, și văzu că glonțul îi străpunsese coiful și tâmpla Daredevil era fiul unui profesor din Letter, lângă Hanovra De îndată ce am putut să merg din nou, i-am căutat părinții și le-am spus totul Odată ajuns în infirmerie, în mâinile grijulii ale asistentelor - calea către infirmerie a fost "ultimul, calvar" pentru "forța vitală" învingătoare - corespondentul de război, nefiind frică de moarte, începe din nou să citească "Tristram Shandy ", "deschiderea cărții în locul în care a închis-o când a sunat ordinul de a ataca": avem în fața noastră viața ironică a unei opere care întrerupe succesiunea propriei lecturi, eludând, împiedică ordinea cronologică a prezentării, o oprește , o desfășoară în sens invers și, ca un text deja citit, încadrează un fragment dintr-un jurnal militar și explodează frivol narațiunea corespunzătoare cu unanimitatea ei mortală și completitatea sa compactă Întrebarea este: cum se construiește un elogiu? Cum dă ea un cuvânt subiectului său, un cadavru, prilejul și conținutul acestui discurs, moartea celui a cărui memorie trebuie să-i aducă omagiu? Cum face asta pentru a putea aduce un omagiu memoriei defunctului și, în același timp, să se despartă de morți? Așadar, întrebarea este, cum se contrazice și cum încearcă să se ocupe de intensitatea reciprocă pe care moartea însăși o impune discursului, indiferent la ce loțiuni metaforice, analgezice, apelează? Tatăl lui Tristram, Shandy, îndrăgostit de propria sa elocvență, uită de fiul său mort, purtat de discursul său, construit în spiritul retoricii antice, discurs pe care el, când îi vine o veste tristă scrisă, i-o ține cu mare poftă Chiar și Platon i-a ridiculizat pe oratorii de înmormântare, "care laudă atât de reușită încât ne încântă sufletele, lăudând pe oricine pentru ceea ce a avut și pentru ceea ce nu a avut ei ne laudă și pe noi înșine, deși suntem încă printre cei vii" În cazul unui discurs de înmormântare, retorica clasică presupune prezența a trei elemente constante: lauda pentru defunct, justificarea durerii, consolarea Această formulă a supraviețuit de la "laudatio funebris" romană la "oraisons funebres"* în secolul al XVII-lea La sfârșitul unei colecții de predici funerare exemplare, A New Review of Death ( ), iezuitul Matthias Heinberg oferă câteva sfaturi utile și demne de remarcat despre "scurte predici în casa defunctului sau peste mormântul său": Stăm deasupra mormântului (un scurt eseu de viață) Datoria noastră este să-l consolam pe tatăl plângător (frate, soț, prieten sau mamă îndurerată, soră, soție, iubită) care a suferit această pierdere "Vai de mine, nefericit! exclamă el - Nu voi mai vedea niciodată o persoană dragă mie! Mulțumesc că ai avut un astfel de soț (tată, frate )! Imaginează-ți că nu a murit, ci pur și simplu este departe de tine Nu soțul tău (tatăl, fratele ) zace în acest mormânt, ci cel care s-a înălțat în înălțimi fericite * Discursuri funerare (lat și fr ) Cu ajutorul unor astfel de discursuri inspirate metaforic, predarea defunctului la destinație se realizează mai repede decât pe aripile credinței, fiind în moarte se transferă la situația "acolo - aici", într-o reprezentare care ne permite să gândim despre mortul care este prezent fizic aici și să ne gândim la mortul care lipsește în mod incorporal acolo Astfel, se realizează metaforizarea cadavrului și învierea lui Și aici există o traducere La mormântul lui Beethoven, pe martie , unul dintre actorii Burgtheater a citit un discurs scris de Grillparzer: Ultimul maestru al cântecului sunet, arta compoziției Buzele nobile și-au încheiat călătoria vieții, moștenitorul și succesorul gloriei nemuritoare a lui Handel și Bach, Haydn și Mozart a murit, iar noi vărsăm lacrimi pe coardele rupte ale melodiei care a încetat să mai sune Oh, nu l-ai pierdut, nu, l-ai găsit! Nicio ființă vie nu este admisă la limitele nemuririi Trupul lui trebuie să cadă de lângă el, abia atunci porțile prețuite se vor deschide Cel pentru care plângi stă înconjurat de oamenii mari ai tuturor timpurilor, inaccesibile nouă pentru totdeauna Pe exemplul discursului funerar mare al lui Antony din Iulius Caesar al lui Shakespeare, puteți vedea dacă vă uitați cu atenție la modul în care imaginea defunctului este separată de cadavrul în cuvântul care se desfășoară și cum este creată o statuie moartă, interioară: "Eu sunt nu un orator, Brutus este mai priceput în discursuri; / Sunt o persoană deschisă și directă", spune Anthony, după ce el, adresându-se publicului, nu încearcă să-i liniștească, ca Brutus, ci îi aprinde atât de mult ca să fie gata de acţiune: "N-am merit şi duh, / Oratorie, elocvenţă, / Să aprind sângele oamenilor Eu spun / Iată exact ce știi tu însuți Subiectul clasic al modestiei apare aici sub masca unui cuvânt simplu și onest îndreptat împotriva retoricii; totuși, acest cuvânt este retoric în ceea ce privește impactul cauzat de acest discurs, iar cuvântul vorbitorului este lipsit de ultima scăpare de reținere, de parcă reținerea ar exista într-adevăr doar în cuvintele: "Prieteni, concetățeni, ascultați-mă", - "împrumuta acele urechi voor": aici de la bun început se ia un alt ton decât în discursul lui Brutus: "auzi pe cei pentru acea cauză" * Acesta este discursul acuzatorului, nu al apărătorului Literal peristaltic, ea stoarce argumente din întregul ei corp lung "Nu am venit să-l laud pe Cezar, / Ci să îngrop " Există o respingere a discursului de laudă Este vorba despre moartea lui Cezar Cuvintele că faptele rele supraviețuiesc oamenilor, iar binele merge în mormânt împreună cu ei, răsturnează ideea că Cezar, despre care ucigașii săi vorbesc din nou cuvinte bune după moartea sa, a trebuit să moară pentru ca răul să-și piardă pofta pentru putere Antonie a venit să-l îngroape și este silit să recunoască că și binele care a fost la Cezar va intra în pământ Cuvintele "deci să fie" se agață în finalul lor de ceea ce a fost spus de Brutus în justificarea crimei, iar puterea acestei justificări este legată de premisa că Brutus este "nobil" și "cinstit" Această premisă este afirmată, dar este sub presiune din ce în ce mai mare din partea unei imagini pozitive * "Ascultă de ce am făcut asta" ** "Așa să fie" (ing ) victimă până când nu mai suportă presiunea Dragostea lui Cezar pentru putere este apreciată ca o "ofensivă gravă" dacă Brutus avea dreptate în privința asta Într-un mod imperceptibil, autoritatea judecății sale este pusă la îndoială Și totuși, Antony asigură încă o dată că Brutus însuși l-a instruit să țină un discurs peste sicriul unui prieten, iar aceasta este dovada că el și cei din jurul lui sunt oameni nobili: Aici, cu permisiunea lui Brutus și a altora, - Și Brutus este un om nobil, Și acei ceilalți sunt și nobili, - Vorbesc peste cenușa Cezarului * "Pentru că" menționat în paranteză are o anumită conotație Împreună cu definiția "nobil" atestă doar pe jumătate libertatea cuvântului, aruncând asupra "nobilimii" (fiind doar o concesiune) umbre "Era prietenul meu sincer și credincios, / Dar Brutus îl numea flămând de putere" Cu aceste cuvinte, vorbitorul ia în mod clar o poziție împotriva lui Brutus, dar o face cu atenție, disimulând-o într-o judecată pe care o prezintă ca subiectivă Următoarele trei exemple din viața lui Cezar nu confirmă pofta lui de putere "Dar Brutus l-a numit avid de putere, / Iar Brutus este un om foarte vrednic" Puterea dovezilor a fost clar transformată Discursul funerar se transformă într-un discurs de laudă, și deci într-o acuzație împotriva lui Brutus, care, protejat doar de nobilimea sa, este pus sub bănuială în el Efectul este evident Antony o realizează în discursul său: "Ce Brutus * Per M Zenkevici a spus, nu infirm, / Dar ceea ce știu, vreau să exprim Prin urmare, nu avem de-a face cu o infirmare care își afirmă corectitudinea la nivelul unei afirmații obișnuite Discursul aici este purtat în numele faptelor, cu dorința clară de a nu recurge la dispozitive retorice, ci doar de a exprima durerea pierderii; cu toate acestea, acesta este deja un rechizitoriu Vorbitorul înțelege că publicul este de partea lui Exclamațiile lor confirmă acest lucru Cu toate acestea, el neagă din nou că aceste exclamații au fost cauzate de vorbire și astfel atinge impactul discursului său asupra ascultătorilor săi: "O, cetățeni, când v-aș ridica spiritul la răzvrătire și răzbunare, / aș jignit pe Cassius și pe Brutus, / Dar ei sunt cei mai demni oameni În orice caz, în ochii lor sunt cei mai demni oameni Un pic de batjocură este deja amestecat în rândul următor: "Nu-i voi jigni, aș prefera să jignesc / decedatul, mă voi jigni pe mine, tu, / Dar nu așa oameni demni" Logica simplificată a binelui și a răului este în cele din urmă distrusă de acest dispozitiv retoric Faptul că Antony atrage ascultători, de a căror apreciere nu depindea decât ponderea reproșului exprimat de Brutus, de partea defunctului și de partea lui, de partea celor pentru care este mai gata să fie nedrept decât să-i facă rău demnitatea inamicului, dezavuează complet această "nobilime" din punctul de vedere al ascultătorilor și o transformă într-un loc gol ca figură de stil "După Cezar, inima a mers în mormânt", spune Antony - Lasă-mă să aştept să se întoarcă Unul dintre romani răspunde la aceasta: "Se pare că există mult adevăr în cuvintele lui" "L-ați iubit cu toții după deșerturile lui", s-a spus mai înainte "De ce nu te plângi pentru el acum?" Iată scopul clar al pietrei funerare vorbirea și baza pe care aceasta ia naștere Baza ascunsă, care este că durerea este folosită ca mijloc pentru un scop, pentru indignare Anthony vorbește mai întâi despre defunct, apoi vorbește în numele lui, pentru că defunctul este sortit tăcerii; iar în cele din urmă defunctul însuși ia cuvântul în testamentul său Cu toate acestea, la început, ascultătorilor nu li se spune despre testament, pregătind impactul pe care acest testament îl va avea asupra lor: "Voi sunteți oameni, nu copac, nu pietre Vă veți inflama, veți înnebuni" Deoarece acest efect este deja asumat ca o proprietate a ceea ce vorbitorul tace la început, apoi se manifestă cu ușurință în cuvânt Unul dintre romani: "Vrednic! Nu, sunt trădători Vorbitorul a avansat până acum încât nu trebuie să facă el însuși aceste acuzații Și acum trece de la retorică la demonstrație: "Peste cenușa Cezarului, toate devin un cerc, / Îi voi arăta celui ce a lăsat moștenire" Cu toate acestea, legătura afectivă directă a Cezarului cu cei vii, care ar trebui să apară aici, este împiedicată de cadavrul său Pe de altă parte, retorica comunicării întrerupte, care își găsește o ieșire agresivă în a da vina pe ucigași, folosește cadavrul lui Cezar: "Uite! Uite!" Un gest aproape sentimental arătând spre toga, sfâșiată de pumnale, care l-a acoperit pe Cezar în acea seară de vară după bătălia victorioasă, reprezintă viu scena crimei: el menționează rănile și apoi, parcă, dezvăluie trupul însuși : " Uite aici, / Iată-l pe Cezar însuși " Elogiul s-a încheiat, ea s-a hotărât pe subiectul acestui discurs Victima apare ca un acuzator tăcut "Iată rănile Cezarului - buze mute,/ le întreb - lasă-mă în locul meu/ Vor vorbi" Apoi efectuat o schimbare remarcabilă a rolurilor cu respingerea efectului retoric deja în numele oratorului însuși, cu un apel la abilitățile oratorice ale inamicului și cu respect pentru el: " Dar dacă aș fi Brutus, / Și Brutus Antony , atunci Antonie ți-ar fi aprins duhul și ar fi dat limba / Tuturor rănilor Cezarului, încât, auzindu-le, / Și pietrele Romei, indignate, s-au ridicat / Toate / Ne vom ridica!" Faptul că mulțimea încântată nu întreabă despre conținutul testamentului și că Antony le reamintește acest lucru este o dovadă clară că aici nu se ține doar un discurs, aici avem o reprezentație teatrală a discursului și impactul ei asupra ascultătorilor Spectatorii apar aici de două ori: ca publicul care ascultă discursul și ca spectatori care urmăresc publicul prezentat pe scenă Acest lucru vă permite să luați o anumită distanță în raport cu reacția celor care ascultă discursul, să îl tratați critic De remarcat este transferul metonimic al carcasei cadavrului la togă și rănile de la pumnal la găurile din acesta Există impresia că loviturile pumnalelor sunt aplicate din nou Totuși, imaginea întregii scene, construită pe principiul opunerii interiorului și exteriorului, înșală privitorul: Cezarul mort nu poate fi expus Sub togă se ascunde un cadavru, de parcă ar fi fost doar o togă aruncată Spre deosebire, există o încercare de a reînvia pe Cezar în imaginație, punând în scenă scena morții din perspectiva interioară a victimei: "Când a văzut că Brutus lovește, / Ingratitudinea este mai mult decât o armă, / A fost doborât; spiritul puternic a fost tulburat" Răni precum "gurile mute roog roog" vorbesc de la sine și spun ei * Bietele Guri Mute despre crima perfidă despre care vorbise mai înainte oratorul, arătând spre toga de parcă ar fi fost cadavrul Spectatorul nu vede rănile, el vede doar efectul lor asupra ascultătorilor sub forma indignării acestuia din urmă, care apare când se uită la trupul însângerat, arătat acum fără nici o haină și acoperire retorice După anunțarea testamentului lui Cezar, elogiul se încheie cu atingerea scopului său, ridicând pe cel ucis în toată măreția și unicitatea lui, pentru a-l trimite pe acest și singurul erou în veșnicie, înlocuindu-l cu totul cu cuvinte "Acela a fost Cezar! Unde pot găsi altul? Ca răspuns, mulțimea strigă: "Nu, niciodată" Acum cadavrul trebuie scos pentru a reaprinde rana provocată de plecarea lui Cezar Focul în care va dispărea trupul se aprinde în răzvrătire: Îi vom arde cenușa într-un loc sacru Și le vom da foc trădătorilor de acasă Luați corpul Deci acest elogiu politic, disperat și riscant, îl face pe mort să moară încă o dată, privându-l în cuvinte rostite de tot ceea ce întruchipează Vorbirea apare ca o coajă de coajă ca substanță inflamabilă Ca un cadavru care nu generează altceva decât o constrângere disperată de a muta energia afectului într-o altă direcție Un fel de articulare între rochia noastră și corp, precum și între corp și spirit, într-o analogie metaforică comună, apare cadavrul În acest spațiu își face faptele întunecate, distrugând înfățișarea tronului pe care se sprijină prin transfer asimetric Cadavrul, ca o carapace vizibilă moartă, transformă coaja vizibilă neînsuflețită a rochiei în haină de îmbrăcăminte În plus, cadavrul apare ca o analogie cu o literă moartă, spre deosebire de un spirit viu Totuși - și aici are loc o inversare fatală - și spre deosebire de un spirit mort, în măsura în care relația dintre spirit și corp se bazează pe relația dintre corp și îmbrăcăminte Astfel, ceea ce părea a fi o articulare se transformă într-un decalaj - nu doar un decalaj între spirit și corp, ci și între spirit și spirit, și, de asemenea, între corp și corp Ambele, vorbite sau scrise, sunt întotdeauna ambele până la punctul de a ne deosebi complet - morți și vii Pare iluzoriu în acest sens că cadavrul apare ca un spirit, ca un repatriat care nu se mai întoarce niciodată Și mai fantomatică este haina, care reprezintă ceea ce reprezintă cadavrul, și anume ca ceva destinat neantului Și nu pentru că cadavrul este al nimănui, ci pentru că nimic nu-l stăpânește În engleză, acest gând poate fi exprimat mai precis: nobody's body îs no body* Provoacă tremur și tremur la atingerea hainelor unei persoane decedate Același lucru este adevărat dacă doar presupunem asta * Corpul nimănui nu este un corp nu ignorăm un astfel de sentiment și când citim inscripții funerare în care ni se adresează "spiritul" defunctului, Nimeni, "întruchipat" în corpul inscripției, nu ne vorbește În Fenomenologia spiritului, Hegel a arătat odată pentru totdeauna cum această mondanitate vie a "reprezentării senzoriale" sub forma celei mai concrete individualități se transformă într-un "general" abstract mort doar pentru că este fixat în scris: La întrebarea: ce este "acum"? am răspuns astfel, de exemplu: "acum" este noaptea Vom nota acest adevăr Adevărul nu poate pierde pentru că îl notăm, la fel cum nu poate pierde pentru că îl păstrăm Dacă ne uităm din nou la adevărul scris acum, în acest amiază, va trebui să spunem că s-a epuizat Arată "acum", este "acum" "Acum" - a încetat deja să mai fie când este arătat; "acum" care este este altceva, nu ceea ce s-a arătat, și vedem că "acum" este tocmai acest "acum", întrucât ființa sa constă în a nu mai fi "Acum", așa cum ni se arată, este fostul "acum" Dar ceea ce a fost, de fapt, nu este esența; nu este * Aici ia naștere un fel de dublă fantomă, așezată între ființă și neființă, precum și "eu", care pierde certitudinea senzuală a acestei lumi, atunci când ea, acest "eu", și-o atribuie În articolul "Hipograma și nescrierea" (din carte * Per G Shpet "Rezistența teoriei"), importantă în raport cu această problemă, Paul de Man a redus gândirea lui Hegel la formula exactă: "Hegel, despre care se spune atât de des că "a uitat" să scrie, rămâne un maestru de neîntrecut al artei amintindu-ne că nu trebuie neglijat niciodată A scrie această pagină (în loc de a o spune) nu mai este o demonstrație directă, nu mai este un gest care indică bine sau greșit, nu mai este un exemplu (Beispiel), ci doar ștergerea definitivă a acelei uitări care nu lasă nicio urmă este anihilarea definitivă a esenţialităţii Caracterul de piatră funerară al scrierii este întărit în inscripțiile de pe pietre funerare, care distrug ceea ce se presupune că ar păstra Acest lucru se întâmplă într-o măsură și mai mare atunci când inscripția în piatră în sine este ștearsă și devine ilizibilă, când procesul de citire a acesteia se transformă într-o încercare infructuoasă de a păstra urma urmei Citirea expulzează viața din coaja goală reconstruită - nu numai din carapacea cadavrului și a mormântului, ci de data aceasta "la propriu" Într-o epigramă creată în secolul al XVII-lea de Christian Wernicke ("La o piatră funerară ștearsă de timp"), scrie: "Totul este trecător" - a prezis această inscripție Și ea a ordonat să trăiască demult Urma ultimei litere a fost ștearsă, Dar piatra ne dă sfaturi: Onorează epitaful, ea Acum e îngropată ea însăși * Per I Golovacheva ** Per V Fadeeva A Schluter scriind moartea Rândurile pe care William Butler Yeats le-a scris pentru propria sa piatră funerară par să anticipeze și să avertizeze asupra evacuării dependenței care apare în golul dintre viață și moarte atunci când sunt citite: Legea Privește cu calm viața și moartea Călăreț, fugi!* Nici unul, nici celălalt nu este accesibil la vedere, dar ambele sunt cuprinse în inscripție Într-o poveste polițistă, este vorba despre rezolvarea unui mister și există o tensiune deosebit de subtilă asociată cu faptul că victima este deja moartă, înainte ca, dacă ai noroc, să ajungi să-l cunoști În versiunile mai simple, victima nu este cunoscută deloc înainte de crimă Prin urmare, moartea se reduce la privarea unui anumit corp de mobilitate, atunci când se ciocnește de un alt corp și este eliminată din câmpul dinamic al vieții, iar sângele care iese din găurile făcute de gloanțe curge din carcasa goală, și este la latitudinea naratorului să-l unte pe corp Doar corpul perceput sub această formă ne lasă indiferenți În loc de simpatie, suntem dominați de o răcoare extremă, un punct de vedere total exterior: "Probabil că au fost atacați de proprii prieteni, i-au pus de perete, apoi un lunetist i-a împușcat din bucătărie: bang-bang-bang- bang-bang? "Trebuie să fi fost așa", am spus noi", scrie Dashiell Hammett în The Great Carnage Și în Raymond Chandler citim: "Stătea întins ca o geantă nemișcată și era clar ce înseamnă asta " - răufăcătorii sunt pedepsiți cu moarte, dar * Per E Vnukovski ** Răceală oamenii buni pe care îi vânează, dacă mor în numele îndeplinirii datoriilor, măcar pe dinafară își dobândesc chipul și ochii în moarte, de parcă prin aceste găuri se mai vede umplerea spirituală, pe care trupurile ciuruite ale criminalilor, care sunt o țintă plată, sunt lipsiți de; această umplutură ar putea stoca o imagine care amintește de o persoană decedată Deci, cel puțin, se pare În mod semnificativ, următoarea mărturisire este făcută la sfârșitul lui You Die Lady, un roman din seria Jerry Cotton: Bill ridică revolverul și apăsă trăgaciul de parcă ar fi stat în fața unei ținte dintr-un poligon de tragere Rickfield căzu la genunchiul stâng Bill a tras din nou Lovitura a doborât corpul lui Rickfield pe covor Totul a continuat câteva secunde L-am prins de mână pe Bill ca să-i iau unul dintre revolverele de la el Nu mai avea sens Ochii lui Bill s-au închis încet cu un film opac L-am îngropat ieri Inscripție pentru piatra funerară: William T Bolden Se odihnește lângă soția lui Un cuplu căsătorit lipsit inutil de viață de criminali cu sânge rece Va fi foarte greu să păstrăm vie amintirea tovarășilor noștri din cauza impresiilor teribile din ultimul ceas Uneori, se pune brusc întrebarea, de exemplu, în cazul groaznicei scene de execuție din romanul lui Truman Capote "În sânge rece": este posibil să presupunem că criminalul, din moment ce nu are sentimente reale, are deloc sentimente, mai ales când vine vorba de moarte și, fără nicio simpatie, trimite-l în lumea următoare Când după pregătiri temeinice, ușile trapei se deschid, executatul atârnă într-un laț timp de douăzeci de minute, accesibil privirii tuturor celor prezenți, până când medicul închisorii spune "Declar pe acest om mort" * Nimeni nu poate vedea nimic, dar se aude totuși "thuld-snap-ul care anunță un gât rupt de frânghie" ** Totuși, aceasta nu compensează excluderea morții efectuată aici și micșorarea ei la limitele unui eveniment lipsit de semnificație Moartea, care este o pedeapsă, pedeapsa unei vieți petrecute sub semnul crimei, astfel supusă schimbului simbolic, ca semn, fără valoare de schimb, nu reprezintă nimic Dacă ar fi vorba de ceva mai mult, ar fi "inuman" Astfel, o astfel de "umanitate" din nou nu face decât să confirme faptul că diferența dintre viață și moarte nu este recunoscută aici, de parcă nu ar fi fost absolut nimic, din moment ce punctul aici este altceva, cel mai adesea bani Un reporter prezent la spânzurare pentru prima dată inițiază o conversație cu un gardian: - Dar nu a fost atât de rău pe cât mă așteptam Un fel de sărituri cu schiurile Doar cu o frânghie în jurul gâtului - Ei nu simt nimic Wow, wow, asta-i tot Ei nu simt nimic - Esti sigur? Am stat aproape Îl auzeam gâfâind Da, dar tot nu a simțit nimic Altfel ar fi inuman * "Îl declar pe acest om mort" ** "O crăpătură plictisitoare care indică faptul că frânghia a rupt gâtul" (ing ) - Da Și, probabil, sunt încă hrăniți cu tot felul de droguri - Nu chiar Acest lucru este împotriva regulilor* Acolo unde sentimentele, din care se începe brusc să-și zgârie sufletul, sunt incluse în narațiune, așa cum se întâmplă cu Johannes Mario Simmel, - totuși, apare doar sub forma unei anumite imagini color a unei amintiri, în spiritul unui banal clișeu, clic-clic, ca într-o fotografie, - acolo, chiar și moartea celei mai iubite persoane nu atinge pe nimeni, clic-clic Deci, Beirut, octombrie : L-am văzut pe Jean-Louis Cassy, un fotograf pentru Agence France-Presse, întins pe spate în ruine Valul de aer i-a smuls tricoul și pantalonii scurți, el, aproape dezbrăcat, și-a lipit mâinile de stomac, care păru că i se sparge Intestinele au căzut, Jean-Louis a încercat să le împingă înapoi, nu a reușit și a strigat, a strigat, a strigat Pierre a alergat la ieșirea din subsol Jean-Louis era prietenul lui Și apoi o altă rachetă a lovit și a lovit exact acolo unde se aflau Jean-Louis și Pierre, iar când coloana de praf s-a risipit, o pâlnie uriașă s-a deschis în acel loc Așa s-a întâmplat totul, și-a amintit ea; apoi am fost rechemat la Hamburg, iar pe iulie , am născut un băiat și i-am pus numele tatălui meu ** (I M Simmel "Împreună cu clovnii au venit lacrimile", ) * Per M Galperina **Aici și mai departe trans E Faktorovich Asta e tot Nimic mai mult Și în același timp, în acest caz, trivialitatea narațiunii atinge apogeul în combinație cu trivialitatea unei astfel de morți Se întâmplă altfel când Simmel apasă pe un tub plin de sentimente sentimentale și stoarce sângele ca pe un fel de fundație pentru a înflori moartea în cel mai exterior mod, pe care subiectul deja lipsit de viață nu va trebui să o suporte deloc Înflorește și transformă: În clipa următoare, Irena l-a văzut pe Manuel făcând doi pași înainte, împiedicându-se și căzând Îngrozită, ea a văzut cum sângele începea să curgă brusc din tâmpla lui dreaptă, inundând gheața care acoperea poteca aleii, răspândindu-se peste zăpadă Balta de sânge din jurul capului lui creștea rapid în dimensiune Irena îngenunche în fața corpului mincinos Cizmele, haina și palmele îi erau pătate de roșu Dintr-o rană mare de pe tâmpla dreaptă a lui Manuel, care nu dădea semne de viață, curgea sânge, o mulțime de sânge îngrozitor Aparatul urlă și scrâșni Bubuia și urlă și putea exploda în orice moment O umbră a trecut peste Irene ca un înger al morții Ea și-a ridicat capul neobișnuit de încet: un Boeing zbura chiar deasupra aleii pe un cer albastru sclipitor Ochii ei, plini de lacrimi, au văzut chiar în fața zidului de nori violet, negri și gri ai unei furtuni care pleacă, acolo , pe cer, un curcubeu imens, strălucitor și foarte aproape (I M Simmel "Și Jimmy urmărește curcubeul", ) În romanele în serie despre medici - le puteți cumpăra de la orice chioșc - pacientul este întotdeauna pe mâini bune Aceste mâini sunt cel mai adesea bronzate și păroase Un erou a cărui viață atârnă de un fir este întotdeauna salvat Dr Stefan Frank, dr Nordden, doctorul satului Fabian și medicul șef Anders își arată cea mai bună latură Dacă, totuși, se întâmplă ca pacientul să aibă ghinion, atunci acest lucru nu contează, deoarece moartea lui este mântuirea minții - L Richter Doctor și Moarte la pat sau, din punct de vedere al echilibrului moral, mântuirea de la muribund pentru rudele sale Înfățișarea procesului de moarte este o sarcină ușoară Are nevoie de o singură recuzită, care să ateste debutul morții - un cearșaf alb, care este acoperit cu un cadavru: O respirație adâncă i-a scăpat din piept Privirea ei era fixată asupra trandafirilor, dar nu mai vedea nimic - Dormi bine, spuse Jurgen și îi închise pleoapele cu o mișcare blândă a mâinii lui Luă cearceaful și îi acoperi cu grijă fața În acel moment, Lisa von Zetting a intrat în cameră, iar când a văzut ce face, ea s-a oprit pe loc - Bunica a murit? mormăi ea confuză ("Dr Stefan Frank, bărbatul care i-a jurat dragoste") În comparație cu aceasta, cărțile autobiografice medicale sunt asemănătoare afacerilor și nu mai puțin neputincioase atunci când vine vorba de moartea din viață Sau când - datorită trucului naturii și fără participarea artei medicinale - aproape că ajunge la moarte Ferdinand Sauerbruch, în That Was My Life, povestește despre un spadasin care avea o sabie înfiptă în piept între coaste "Deși foarte puțin sânge curgea din rană, tânărul înflorit era aproape de moarte " Autorul face o imagine a ceea ce s-a întâmplat foarte sec Apoi, tânărul este atacat brusc de o criză de tuse, "semn al morții care se apropie", iar asta doar îi salvează viața "Deodată" reușește să respire, se ridică în picioare și spune: - W Hogarth Prețul cruzimii "Pentru numele lui Dumnezeu, dă-mi o țigară " Plămânul "a căzut în golul dintre două coaste, care l-au strâns ca niște fălci închise" Plămânul, "cum se întâmplă cu un pneumotorax deschis, nu a putut fi comprimat și, ca urmare, respirația și circulația sângelui au fost perturbate" Tânărul, după ce i s-a cusut pieptul, părăsește clinica opt zile mai târziu cu "singurul rezultat: are o cicatrice de duel onorabilă foarte remarcabilă pe piept" poza Înfățișarea unei morți neobișnuite ca un accident fericit prezintă moartea ca un fel de accident tehnic obișnuit Măștile de moarte aparțin familiei crustaceelor Ei imită un mucegai dintr-o viață dispărută, o carapace întărită, și totuși, dacă le privești din lateral, o reprezintă destul de vie înainte de a se transforma în praf, o carapace moartă sub influența puterii morții care a venit , praf în praf, ca moartea în În realitate, nu este doar o anumită trăsătură, ci procesul de transformare inversă a materiei în materie, în timp ce principiul viu apare doar ca o mască a morții Ceea ce este mort într-o mască de moarte nu sunt ochii închiși în odihna veșnică, ci faptul că fața în sine se înțepenește ca o mască care poate fi îndepărtată, că masca reprezintă viața ca un fel de parte moale și ca o umplere interioară a în aceeași măsură ca și ea, masca, acoperă viața de la devastare, imitând-o și protejând-o, astfel încât coaja abandonată într-un mod ciudat reprezintă ambele: atât viața, cât și moartea Mai exact, reprezintă imposibilitatea excluderii unuia sau celuilalt În cel mai groaznic mod (vezi il ) "Frica de moarte a oamenilor crește din lipsa lor de participare la legea vieții și exprimă o atitudine ingrată față de bucuriile vieții, care dădea plăcere" Așa a comentat editorul unei cărți apărute în timpul celui de-al Doilea Război Mondial imaginea măștilor mortuare ale "războinicilor și oficialităților guvernamentale" USD J Ensor Măști și Moarte soți care au obținut un mare succes în viața lor periculoasă și curajoasă Acești oameni "chiar și în măștile lor de moarte demonstrează demnitate și fermitate în raport cu moartea" Programul ideologic al acestei cărți mici este de a vedea în aceste măști o poziție exemplară în viață* Adevărata esență a morții și a morții ne va rămâne pentru totdeauna necunoscută, deoarece buzele celor care o cunosc sunt invariabil închise în tăcerea veșnică, iar moartea nu este conținutul experienței noastre pământești Cu toate acestea, ultimele urme ale sufletului vorbesc într-un limbaj inteligibil, iert * Simonite M Soldati nemuritori La învingerea morții în spirit Berlin-Leipzig, trăind cu viață, imprimată în chipul defunctului Odată cu măreția sufletului plecat, crește și măreția biruinței asupra morții, pe care limbajul măștii morții o proclamă neîncetat când viața se stinge în mod firesc Și dacă pentru marii războinici și oameni de stat moartea a fost coroana muncii umbrite de victorii, atunci trăsăturile defunctului în veșnicie radiază aproape întotdeauna strălucirea sublimă a fericirii viitoare Oricine este capabil de o astfel de lectură fizionomică știe toate acestea cu siguranță Și despre viață - aici se manifestă fondul ideologic al unei astfel de lecturi - "fața moartă a unei măști de piatră anunță dacă a fost posibil să o îndepărtezi imediat după moarte": În astfel de cazuri fericite, masca morții reproduce foarte des trăsături care vorbesc mai exact despre esența unei persoane decât ne poate arăta chipul unei persoane vii, controlată de rațiune și voință În momentul apropierii morții, toate obstacolele dispar - masca cade, pe care o persoană, încărcată cu greutățile vieții, o demonstrează de obicei celor dragi După ce a aruncat cochiliile, sufletul se încredințează morții și se ridică pentru ultima oară la integritatea ființei sale Pură prostie, o batjocură a respectului față de morți, a demnității acestor cranii, de parcă ar fi fost marcate de viață și de moarte, de parcă ar fi încă acolo și în același timp, încă nedestrămate în praf, dispăruseră deja Sunt convertiți cu forța împotriva vieții, iar ei, îngroșați într-un sirop ideologic amestecat cu disprețul față de moarte, trebuie să depună mărturie despre ce dorește autorul: nu viața se exprimă în contemplarea acestor măști, ci viziunea lor asupra vieții, cu un expresie corespunzătoare a respectului pentru faptul că au trăit deja această viață și o pot privi din exterior Suntem îndemnați să credem că chipul lui Frederic cel Mare "este marcat de spiritul acelor cuvinte cu care marele rege s-a adresat soldaților săi în fața morții: "N-ai trăit destul de mult pe lumea asta, ticăloși?" " - sau acele cuvinte cu care l-a liniștit pe tânărul steward (în ceasul din urmă, gemuind cu voce tare de durere și chemându-și propria mamă): "Morește cu demnitate, steag!" (vezi fil ) "Capul mort" al generalului Ludendorff pare să se odihnească pe un trup de soldat întins în marș: "Durerea și suferința nu au lăsat urme pe acest chip: sufletul lui Ludendorff era imun la suferință, iar această inimă, acoperită de armură, cu mândrie și calm a întâmpinat moartea" (vezi fil ) Grimasele vieții de zi cu zi sunt șterse În fața noastră este un chip festiv, conceput pentru eternitate Adevărat, nu există și nu a existat niciodată acel moment pe care acest chip să-l surprindă odată pentru totdeauna, de parcă rezultatul unei vieți întregi ar fi unit într-o mască mortală Dacă urmăm motto-ul lui Nietzsche, care pune viața în pericol, conform căruia, pentru a atinge adevărata profunzime, "orice persoană cu adevărat profundă are nevoie" de o mască, atunci ar trebui să considerăm că așa-numita profunzime a individului este rezultatul mascării și nu invers; moartea este astfel Masca de moarte a lui Frederic cel Mare apare ca un echivalent simbolic al individuației stropite și debordante: o cădere liberă în abisul înspumant al deghizării, măști ale vieții, care, fiind superficialitatea radicală a morții, se îndepărtează și se desprind de la sine - un abis fără fund și fundal care ar trebui să fie pline de gânduri ulterioare sau compacte într-un mod estetic aproape înăuntru Masca de moarte a lui Erich Ludendorff structura până la semnul morții, masca nu arată ce ascunde, ci arată că nu ascunde nimic Incapabil de o imagine de referință, arată că nu poate nici să-și dezvăluie, nici să-și ascundă fundația, care este doar o mască nouă: masca este auto-revelarea funcției de imagine Chiar înainte de Nietzsche, această idee i-a fascinat pe romanticii germani Privegherile de noapte ale lui Bonaventure folosesc această temă ca un iritant nihilist: Indiferent ce fel de ochi ne face masca, nu se lipsește niciodată de un cap mort, iar viața este doar o ținută cu clopoței, care acoperă Nimic, iar clopotele sună până sunt rupte și aruncate de furie Totul este doar Nimic, și se sufocă, se încurcă cu lăcomie, iar această încurcătură de sine este o înfățișare vicleană, de parcă ar exista Ceva, dar dacă sufocarea ar încetini, Nimic nu s-ar manifesta limpede, în fața căruia nu se poate decât să fie îngrozit; proștii văd eternitatea într-o astfel de încetinire, dar acesta este adevăratul Nimic, moartea absolută Și, dimpotrivă, viața constă doar în moarte continuă să fie o mască pe o mască, cu atât mai distractiv este să le rupi una după alta până la penultimul, satiric, hipocratic și până la ultimul, care nu se desprinde, nu râde, nu plânge, nu are păr și fără împletitură* Craniul este astfel masca măștilor, emblema vieții individuale în forma sa cea mai generală, separată de sine Deci, aici suntem cu toții ca unul cu altul Benjamin s-a mirat de "limbajul incomparabil al craniului" din One-Way Street: "Lipsa totală de expresivitate - întunericul orbitelor goale - se conectează cu cea mai frenetică expresie - cu un șir de dinți rânjind" Doar în această așchie, poate, urme ale celor dispăruți ♦ Per V Mikuşevici - Caravaggio Sfântul Ieronim gâtul unicității Caracterul de mască al unei astfel de expresivitati într-un zâmbet, Benjamin a remarcat într-una dintre note: "Zâmbetul și aspectul sunt legate între ele Numai acolo unde aparența înlocuiește esența (sau chiar este esența) zâmbește Rânjește patos, lipsit de conținut, rânjește fără nicio expresie Cu patos, lipsit de orice conținut, fără nicio expresie, chipuri din fotografii ne privesc, privesc cu privirea înghețată - din acele fotografii de demult, în care era nevoie să nu ne mișcăm, să înghețăm parcă morți, așa că pentru a nu estompa imaginea în timpul unei expuneri lungi Imobilitatea figurilor este cea care face aceste fotografii îngălbenite Legea decantor mai viu decât instantaneele luate la întâmplare din viața în care scânteie fulgerul Predându-se momentului saturat în care se opresc, imaginile intră într-o alianță cu moartea, încercând să o forțeze din viața lor, ucigând acest moment La urma urmei, fotografiile mărturisesc doar despre moartea vieții, la care încearcă să fie martori și, în același timp, nu vorbesc nici despre moarte, nici despre viață Viața lor este moartea morții într-o eternitate înșelătoare, care este imprimată fragilitatea Și din moment ce ceea ce au reprimat revine ca un fel de fantomă, ne întoarcem din nou și din nou la fotografiile care ne-au surprins și în zadar încercăm să găsim un loc în care viața și moartea se depărtează una de cealaltă și unde fantomaticitatea vieții maschează fantomaticul moarte Nu suntem nici vii, nici morți - cadavre vii Faptul că ne corespundem în totalitate, fiind reduși la un aspect pur extern, fără un criteriu care să ne ajute să evaluăm situația din exterior, ne face, din acest punct de vedere, ca toți ceilalți și, deci, ca Nimic Și aici avem din nou măști în fața noastră: subiectivitatea, dată privirii privitorului, fără a lăsa nimic pentru sine și, în același timp, nu împărtășește nimic propriu Și din nou aici, prin analogie cu semnul Morții, există o structură paradoxală de extremă singularitate sub forma generalului "Curățirea unui obiect de învelișul său", așa cum scrie Benjamin în A Small History of Photography, "distrugerea aurei este un semn caracteristic acelei percepții în care sentimentul de același tip față de tot ce este în această lume are crescut atât de mult încât atinge același tip chiar și cu ajutorul reproducerii din fenomene unice Capacitatea de a reproduce în mod arbitrar unic-singular îi distruge indispensabilitatea Și acest lucru este valabil și pentru toate ființele vii El este și mai preocupat de iconizarea totală despre care scrie Roland Barthes în The Bright Room ca o rupere cu referentul Fiind ținta, referent, "Recunosc separarea de obiectul eidolonului (imaginea) ca un anumit eveniment al morții (excluderea): devin cu adevărat o fantomă Fotograful este foarte conștient de acest lucru, iar el însuși (de teamă să nu piardă un client) se teme de o astfel de moarte, de îmbălsămarea la care mă supune apăsând declanșatorul camerei Am devenit complet și complet un poză, o imagine, asta înseamnă MOARTEA unei persoane Asemenea lui Benjamin, și aparent fără să-și dea seama, Roland Barthes, privind fotografiile pe care le-a ales, încearcă să găsească "cea mai mică scânteie de întâmplare, aici și acum, cu ajutorul căreia realitatea părea să ardă prin caracterul imaginii" (Benjamin) Imaginea fotografică, care pare cu totul autentică, este umplută până la refuz, până la rama de doliu care taie temporalitatea a ceea ce se arată și se pare că nicăieri și nimic nu se mai poate adăuga Și totuși, din această fotografie îi lipsește cel mai important lucru, acela care încă mi se arată în forma acelei vremi Viața prinsă și prinsă este ca o gaură Totuși, așa cum arată convingător Barthes, la granița nebuniei, judecățile constatatoare și emotive se ciocnesc puternic, ideile despre real și viu se amestecă într-un mod disonant și în același timp disociativ în cunoașterea "vertijului" * Per S Romashko du temps ecrase"*, se agață ostil unul de celălalt, încercând să se desprindă unul de celălalt: pe de o parte, "a fost aici" ("cela a ete") și, pe de altă parte, este "este așa " Barth ilustrează acest lucru cu o fotografie din copilărie a mamei sale stând în conservator și cu o fotografie a tânărului Lewis Lane, asasinul ministrului american de externe Seward în , așteptând în celula sa călăul: În același timp am citit: tot va fi, dar a fost deja; Percep cu groază viitorul încheiat, a cărui realizare este moartea În timp ce fotografia îmi arată trecutul complet al ipostazei (aorist), ea plasează moartea în viitor pentru mine Ceea ce mă captivează este descoperirea unei asemenea echivalențe Ținând fotografia mamei în fața ochilor, îmi spun: va muri; Încremenesc de groază, în timp ce tipul psihotic al lui Winnicott îngheață în fața imaginii unei catastrofe care s-a întâmplat deja Nu contează dacă persoana care o experimentează este moartă sau încă în viață, fiecare fotografie este un astfel de dezastru Deși fotografiile se nasc din lumină, în fiecare dintre ele, indiferente, ca un cadavru, se ascunde amenințarea cu moartea Fiecare portret este o imagine deghizată a unui craniu, a unui cadavru viu Prin urmare, aspectul fotografic nu este într-o relație metaforică cu aspectul fotografiat Această relație este mai degrabă metonimică, deoarece lipsa pe care o demonstrează fotografia permite * Confuzie timp zdrobit (fr ) asteapta-te la mai mult Acest lucru a subliniat Jacques Derrida, care a reflectat asupra "moartelor lui Roland Barthes", adică asupra relației dintre fotografie și moarte ("Poetica", , nr ); Totodată, Derrida a considerat timpul drept ultima, deși nu întotdeauna realizabilă, instanță de alunecare metonimică, ca "ultima resursă pentru înlocuirea momentului absolut cu altul, pentru înlocuirea de neînlocuit, acest referent unic cu altul, care este un altul moment, complet diferit și încă același" Astfel fotografia este plasată în sfârșit în vârtejul timpului prin intermediul unui moment surprins între "acum" și "acum" În muzică, după cum vom vedea, sună diferit Moartea care a urmat nu este o stare pe care o ființă vie o poate aproba sau respinge Moartea nu are subiect Altfel, acest subiect, lipsit de gândire și experiență, adică mort, așa cum credea Kant, ar putea supraviețui morții ca pasajul "Cred că " care însoțește percepția noastră (vezi: Maho T Metaforele morții, ) În încercarea de a-mi imagina propria moarte, ar trebui să renunț la mine ca subiect al acestei reprezentări, să nu mai cred că sunt mort Dar cum se poate face asta? Cum să o prezentăm atunci când încetăm să fumăm, să mâncăm, să bem, când încheiem un contract pentru asigurarea noastră de viață și scriem testament? Woody Allen în cartea sa "Getting Evep"* ( ) * "Decontarea conturilor" (engleză) spune: "Nu este că mi-e frică să mor Pur și simplu nu vreau să fiu acolo" Hegel în "Fenomenologia Spiritului" se opune morții, care din exterior pune capăt oricărei "vieți naturale" obișnuite, la fel de banal ca și când "ți-ai tăia gâtul sau te-ai sufoca cu o înghițitură de apă", care este inclusă în conștiință ca o conștientizare a granițelor sale și dorința ei de a le depăși ca o condiție pentru posibilitatea de autocunoaștere Înseamnă să-ți imaginezi sfârșitul vieții fără a-l putea face Moartea este în mine - ca o condiție pentru posibilitatea de a vorbi și de a fi "eu" Totuși, cel care spune că moare spune de fapt că trăiește "Eu mor" nu poate fi spus de niciun "eu", în timp ce forma acordului are un dublu sens Ar fi corect să spunem: ",, eu" moare Cu toate acestea, în acest caz, nu spun asta și nu spun asta, ci pur și simplu am scris "eu spun", iar "eu", ca în orice ortografie a "eu", este celălalt căruia mă predez și moartea mea O astfel de declarare a sinelui mort, scriindu-se ca mort, există într-o contradicție de nerezolvat între posibilitatea și imposibilitatea morții mele cât timp sunt în viață, deoarece moartea este simultan postulată și înlăturată de mine În teribila poveste a lui Edgar Allan Poe, care în formă este un fel de raport științific, un fel de "Adevărul despre ceea ce sa întâmplat cu domnul Valdemar", reprezentarea evenimentelor este legată narativ de o încercare de a pătrunde dincolo de linie și, de cand acțiunea este prea aproape de optica cititorului, ascunsă la suprafață, pentru a-și lua parte la experimentul hipnotizant cu morții vii, care este raportat aici "Nimeni altcineva", spune cărturarul-povestitor la începutul povestirii, "nu a fost supus unei influențe hipnotice în articulo morțiș*"* ** Aici există deja un indiciu de încercare de a exprima moartea cu ajutorul unei presupuse persoane decedate, care singur poate spune când se va termina totul În momentul în care îi vine sfârșitul, domnul Valdemar, care se remarcă prin "subțirețe extraordinară", se cufundă în transă și se află într-o stare de moarte aparentă: "Trupul era tare și rece ca marmura Cu toate acestea, nu a fost nicidecum o imagine a morții " Într-o șoaptă abia auzită, el răspunde: "Da, acum dorm Nu mă trezi! Lasă-mă să mor așa!" Golul morții, deși definit ca "câteva minute", este umplut și întins în narațiune, aparent destul de nedureros Narațiunea, care se bazează pe însemnările domnului L-l, care a fost prezent la această experiență și în momentul cel mai decisiv a leșinat - "tot ce voi spune acum este luat din aceste înregistrări textual sau cu unele abrevieri" - această narațiune își găsește proprii corespondența alegorică în limbajul negru umflat al eroului expus magnetismului, iar sesiunea magnetică în sine, în urma căreia subiectul, pus în stare de moarte, trebuie să vorbească, apare ca o alegorie a scrisului Această scrisoare atrage chi-ul avid de senzații ♦ În stare de agonie (lat ) ** Per Alexandrova tatel, creând iluzia de fiabilitate a faptelor și distrage atenția de la problemă, care, de fapt, este dedicată narațiunii Este de remarcat faptul că tocmai acolo unde evenimentele scapă de sub controlul său sub influența unei situații groaznice, naratorul păstrează cel mai strâns control asupra limbajului său Retorica impronunciabilului dezvăluie ceea ce ascunde - un experiment de limbaj care pune viața în pericol într-o eprubetă de text* Sunetele neobișnuite pe care le rostește Valdemar sunt articularea vorbirii, dar în același timp apar ca sunete post-mortem sau cele care apar chiar înainte de naștere, indiferent de corp ("limba îi tremura violent"), doar cu ajutorul limbii și fără participarea dinților, buzelor, cu maxilarul nemișcat; ele rezonează distinct în narațiune în efortul sinestezic al limbajului, răsună în aerul tangibil îngroșat ca o voce care vine "dintr-o temniță adâncă" Instantaneitatea morții, despre care se vorbește, este negata simultan cu ajutorul vorbirii intermitente, "despărțite în silabe separate" Vorbim despre un moment intermediar, lipsit de limbaj Există o despărțire de viață sub forma unei transe, întinsă în sunetele rostite: "Da nu dormeam și acum acum sunt mort" Timpul vorbirii, curgând în intervalele dintre sunete, este timpul vieții, iar firul poveștii, de care este suspendată viața lui Valdemar, se întinde mai departe Trec aproape șapte luni într-o clipă Waldemar nu este încă nici în viață, nici mort", exact așa cum l-am descris * Vezi cea mai amănunțită lucrare în ceea ce privește teoria imaginii: Garret Stewart Condamnări la moarte Cambridge Mass /Londra, sal", închis într-o stare intermediară de veghe într-un vis Fermata, oprirea tempo-ului este o caracteristică a povestirii care permite victimei sale să aibă o enunțare finală Cu ajutorul unui act de vorbire, Valdemar imploră să fie salvat dintr-o stare nedeterminată, să-l elibereze dincolo de limitele limbajului, care stabilește aici granița celeilalte lumi, sau să-i dea ocazia să se trezească pe această parte a granita Spune că vorbește de parcă ar fi murit: "Pentru numele lui Dumnezeu! grăbește-te! Grăbește-te! adorm, sau mai bine zis trezește-mă! Grăbește-te! Îți spun că sunt mort!" Cuvintele pe care le bâlbâie, iar Roland Barthes a atras deja atenția asupra acestui lucru, sunt imposibile din punct de vedere gramatical și semantic, nepronunțabile: "În paradigma Viață / Moarte, liniuța este de obicei citită ca "împotrivă" (versus); se va dovedi că aici are loc un fel de acaparare a teritoriului strain, ba mai mult, intreaga paradigma se dezintegreaza Cert este că un spațiu mușcă fără lege de altul se afirmă o anumită esență lipsită de loc un vid, un punct orb al limbajului, care trebuie doar umplut "Sunt mort și nu mort "; aici observăm un paroxism al transgresiunii, aici se inventează o categorie nemaiauzită: adevărat-fals, da-nu cuvintele "Sunt mort" reprezintă un tabu rupt" (R Barth, "Aventura semiologică" )* "Eu" denotă apariția absentă a vorbitorului, iar adverbul "mort" indică o confuzie scandaloasă între figurat și literal "Rostire" ** a unui mort - dat fiind că * Per S Fokina Vezi şi: J Derrida Voce și Fenomen ** Spunând că textul se învârte constant în jurul ambivalenţei "prostit" * - înseamnă şi un final extrem de trist la care este adusă expresia lingvistică Până la urmă, aceste sunete, care aduc la tăcere naratorul, distrug vorbirea însăși în funcția ei de reprezentare a absentului Lapsus lingue** - langue vivante*** fără vorbitor - estompează în cel mai teribil mod granița dintre viață și moarte, care, după Jean Baudrillard, separă morții de schimbul simbolic al celor vii Aceasta este cea mai înfricoșătoare parte a întregii povești În timp ce subiectul vorbirii dispare, vorbirea se materializează într-un cadavru mort, cuvântul "mort" devine absolut, smuls din toate și mort și lipsit de sens, iar sub mâinile scriitorului se dezintegrează corpus delicti ****, pe care el - spre deosebire de Flaubert - nu poate rezista pentru că este lăsat fără cuvinte În timp ce făceam în grabă pase hipnotice, iar din limbă, dar nu de pe buzele celui care suferă, au izbucnit strigăte: "a murit!", "a murit!", întregul său corp - într-un minut sau chiar mai repede - s-a scufundat, s-a răspândit, literalmente descompus sub mâinile mele Pe patul din fața noastră zăcea o masă semi-lichidă, dezgustătoare, putrezită Dacă în această scenă se ajunge la punctul cel mai înalt al narațiunii, care este mutat până la sfârșitul ei pentru a crea cea mai mare tensiune, atunci * Absolut, extrem; exprima, exprima ** Eroare în vorbire (lat ) *** Discurs viu (lat) **** Dovezi fizice (lat) jură că tocmai o astfel de schimbare narativă este cea care nu numai că protejează textul de oprire, ci îl salvează și de descompunerea care îl amenință constant P "În curând, împotriva oricărui pronostic, voi muri în sfârșit complet", spune Malone, care se consideră mort, în Samuel Beckett "Și nu mă voi uita cum mor, asta ar strica totul"* În schimb, intenționează să se "joace" spunându-și singuri povești - ca o monadă într-un spațiu singuratic și gol între o oală de cameră și o oală cu mâncare, înconjurată de câteva jucării Aceste povești apelează atât la apropierea sfârșitului, cât și îl împing înapoi "Endgame" este ca un joc de limbaj al imposibilității, un joc limitat în sfera sa, dar plin de posibilități nesfârșite de a-l termina altfel și de a-l face atotcuprinzător în comparație cu jocul obișnuit Este vorba despre abordarea "graniței totalității", pe care Derrida, din punctul de vedere al jocului, o propune ca argument împotriva conceptului "clasic" de completare (Structură, semn și joc în discursul științelor umaniste // Scriere și diferență, ) Jocul, cu regulile și variațiile sale, îi lipsește un telos în care sensul său să fie împlinit Iar forma textului nu este deloc telos-ul său în sensul aristotelic, ci mai degrabă apare ca ruinele scrisului care se autodistruge permanent Totuși, întregul, care, ca și în acest caz, este lipsit de centru și sursă, potrivit * Per V Ciocanul dă naștere la o serie nesfârșită de substituții, se întâmplă și invers: întrucât Malone, care încearcă să se despartă de el însuși prin intermediul scrisului, creează în mod constant doar reprezentări ale lui însuși, care se dizolvă în povești abia conturate, se suprapun unele pe altele și pe care el din nou și din nou respinge, în acest joc scrisul nu ajunge nici la temelie, nici la final Recunoscuse de mult moartea ca pe o capcană și o lăsase în urmă ca un scop și un scop impus din afară Sarcina lui nu este să evite moartea, ci să ocolească capcanele întinse în astfel de declarații ale scopului final Această situație este caracterizată de formula prezentată în Molloy: "finalitate fără sfârșit" Este un joc care nu poate fi nici câștigat, nici pierdut, pentru că în măsura în care face ca finalul să fie singurul său obiectiv, amână astfel acest obiectiv Scriitorul Malon, care își cunoaște moartea ca venind pe lume în domeniul limbajului și, până la capăt, exercită în acest tărâm de ficțiune și înlocuire constantă, ar fi el însuși șah-mat "Sunt încuviințat, voi încerca să spun așa, naștere în moarte, aceasta este impresia mea Sarcina amuzantă Picioarele mele sunt deja afară, viața le-a degenerat Poziția corectă, cred Capul meu o să moară ultimul Fug Nu voi mai spune: eu De parcă ai putea vorbi în acest fel despre propria ta moarte Malon scrie totul într-un caiet, numărând câte pagini au mai rămas până la sfârșit: "Acest caiet este viața mea, un caiet gros de școală" Dacă scrisul, ca și în acest caz, își menține mișcarea pentru a extinde mișcarea până la capăt și a se bucura de ea, ceea ce este el însuși, atunci tot ce este scris își pierde autenticitate semnificativă: "Probabil voi sări peste această poveste și voi trece la a doua poveste, nu, este mai bine să merg direct la a treia Nu, nu va schimba nimic " Tot ceea ce vine cu el, el numește "o scuză pentru a nu ajunge la obiect, pentru a refuza și a se preda, punând capăt tuturor, spunând că totul, sfârșitul și plecând" Acesta este un pretext, o scuză prepronunțată și, în același timp, motivul pentru care nu va putea niciodată să vorbească în Nimic și înțelege clar acest lucru: "Îmi voi pierde lupta cu moartea pentru a-i supraviețui mai bine " Parcă sunt povestitorul, frică de vid, uitându-mă prin propoziții când firul poveștii și al vieții încetează brusc, vorbind împotriva tăcerii prin care se afirmă moartea de sine stătătoare Moartea apare ca o dispariție pe hârtia de bumbac mâzgălit Această moarte a vorbirii încercată cu curaj la sfârșitul vieții este asociată cu o încercare de depășire a graniței, care nu mai poate fi desemnată ca frică de cuvânt în text, dacă mișcarea către sfârșit trebuie să fie completată în cuvânt - niciodată nu atinge niciodată el niciodată niciodată nimic mai mult Nimic din ceea ce apare ca "este aici" nu este nimic, ci ceva ce poate fi desemnat Nimic nu mai iese niciodată din ea și mai este puțin "Nimic nu este mai real decât nimic", se spunea mai devreme Murphy are nevoie și de această zicală a lui Democrit cu puțin timp înainte de moartea sa Multumesc Și totuși, vorbirea care se oprește de la sine nu ajunge la punctul zero în relația cu Ceva cu conținut propriu Căci "nimic" rămâne doar un cuvânt pentru desemnarea lui, iar excesul de valoare a realității, eliberat în ea de cuvânt, îl elimină din nou: "Nimic mai mult" În textul francez, există o întrebare căreia Beckett, în propria sa traducere în engleză, dă o colorare temporară ("niciodată acolo, nu va mai / niciodată nimic / acolo / mai mult"): II ne touchera jamais voilă voilă plus rien În versuri nemuritoare de poezie purtate până la moarte, la care aproape că nu reacționezi, vorbește orbul Faust, în vârstă de un secol, luptând pentru viața sa sub semnul plinătății afirmate a momentului În timp ce vorbește, el însuși apasă butonul de oprire Adevărat, rămâne neclar dacă el moare, așa cum crede Mefistofele, încrezător că oamenii sunt muritori Discursul unui vizionar orb sună la început sub semnul ironiei tragice, ținând cont de cunoștințele mai mari ale ascultătorului său "Și ei mă anunță", spune Mefistofele, batjocoritor, cu o voce înăbușită, referitor la planurile ambițioase ale lui Faust de a recuceri pământul de pe mare, "că nu este un șanț de șanț, / Și sicriul este în curând gata pentru tine "* Nu numai lemurii fac o groapă în loc de muncitori, ci și *Aici și mai departe per N Holodkovski Faust, în conformitate cu această opinie, își sapă propriul mormânt cu discursul său, punând o limită de timp și oprind momentul durabil - în conformitate cu înțelegerea făcută mai devreme cu diavolul În orice caz, aceasta este opinia lui Mefistofel, a cărui viziune este în contradicție clară cu prevederea orbului Faust "Șanțul" trebuie să păstreze "urma" lăsată de Faust, în timp ce în "sicriu" urma acestuia va fi ștearsă Mefistofel oprește mișcarea către eternitate, o exclude, iar această mișcare însăși, la rândul ei, își pune o limită și se dovedește a fi înlăturată "Nu există drum pentru noi către altă lume", iar Faust, care alungă "magia", stă "față în față cu natura", în cele din urmă ia de partea ideologiei sârguinței și muncii în această lume: Căci cei înțelepți și lumea aceasta nu este mută La ce folosește să zbori în eternitate cu un vis! Ceea ce știm, putem lua cu mâinile noastre Și astfel înțeleptul își va petrece toată viața Atenție, spirite! El va merge la sine, Va merge înainte, în mijlocul fericirii și al chinului, Nu petrece o clipă în mulțumire! Pofta de muncă care umple totul, care decurge dintr-o nevoie nestăpânită de ea, își schimbă funcția pentru a se condensa în raport cu lumea exterioară, a crea o rarefacție maximă a presiunii și a se prăbuși în interior Doar Mefistofel este sigur că Nimic nu explodează atunci când, pentru Faust muribund, perfecțiunea trecătoare, plinătatea fragilității devine realizabilă ca limită a setei de cunoaștere, care l-a înaintat toată viața, precum experiența cunoașterii limitei: Plecat? Iată un sunet gol prost! De ce a trecut? Ce sa întâmplat de fapt? A trecut și nu a fost - egal unul cu celălalt! Ce se află înaintea întregii creații? A plecat - ce înseamnă asta? Nu contează, De parcă n-ar fi existat deloc, - Se învârtea doar în ochi, parcă ar fi fost! Nu, eternul Nimic singur îmi este drag! Corul îngerilor mai târziu afirmă, de asemenea, industria ca o apărare împotriva intruziunii exterioare: Străin, fără legătură Fii înstrăinat în mod nedrept: este imposibil pentru tine să demolezi ceea ce îți este dezamăgit; Aspirațiile celor puternici Suntem o fortăreață credincioasă Când Faust își exprimă speranța că "pune limită valului mării / Creează o margine strictă pentru mare", Mefistofel se vede în alianță cu forțele care se opun omului: "La urma urmei, elementele sunt la un loc cu noi / Distrugerea așteaptă întreaga lume Faptul că "sufletul" predă "o mie de mâini" pentru a "face o lucrare mare" este în sine ceea ce a "conturat" Când acest lucru este "împlinit", sufletul ajunge la "sfârșit", se experimentează pe sine, fiind prezent și absent în muncă, ca dovadă a propriei activități, care își înalță creatorul Astfel, unei întrupări i se dă întotdeauna o limită de timp în funcție de ceea ce lipsește acelei întrupări, iar sfârșitul este atins când lipsa este epuizată "Mă grăbesc să realizez ceea ce am plănuit", spune Faust înainte de moarte "Este gata!" - Mefistofel se batjocorește, citând cuvintele lui Isus Hristos care a murit pe cruce, când lucrurile au mers atât de departe încât este deja suficient, ceea ce este destul pentru o viață umană, care într-o clipă se îmbrățișează în tot ceea ce îi lipsește pentru a fi complet, și care depășește limitele tale Metafora realizării lucrării care definește monologul de încheiere al lui Faust se potrivește în mod ironic cu tema orbirii sale În loc să-și îndrepte privirea "spre cealaltă lume", - lemurii, reprezentanți ai unei alte lumi, subliniază existența acestei granițe, - o îndreaptă înainte de-a lungul axei timpului, în viitor, însă, într-un astfel de viitor încât, dacă axa timpului ar trebui să devină curbată în forma liniei orizontului, ar fi concepută ca un spațiu de economisire care trebuie umplut: Paradisul va înflori printre poienile mele, Și acolo, în depărtare, prăpastia Mării să se înfurie cu furie, barajul să se uzeze: Fiecare defect din el va fi corectat într-o clipă Spunând "Da!", Faust se deschide acestor sentimente ca sens și desăvârșire a operei colective, care, așa cum își imaginează, este creată după voința sa și, în același timp, cu propriul său, nou cuvânt, deoarece pentru prima și ultima dată se include într-un anumit colectiv în limitele pe care le stabiliți Poziția similară a vorbirii sale pe pământul recuperat de la mare la sfârșitul scenei corespunde generalizării și traducerii la plural la timpul prezent gnomic: Legea Sunt dedicat acestei idei! concluzia finală a înțelepciunii pământești este clară înaintea mea: Numai El este vrednic de viață și libertate, Care în fiecare zi merge la luptă pentru ei! Toată viața lui în lupta unui Copil și soț dur, continuu, și lăsați-l pe bătrân să conducă Înțelepciunea unei astfel de vederi este întruchipată literalmente în gândul la eternitatea reînnoirii a ceea ce este creat, "în fiecare zi" Comunitatea muncii corespunde uneia dintre cele trei vârste ale vieții, care, an de an, ca metaforă a vieții umane supuse timpului, sunt unite în simultaneitatea unui an, pars pro toto* a întregii vieți omenești De aici și dorința de a vedea cum ar fi de fapt totul dacă s-ar fi întâmplat așa cum ar fi trebuit să se întâmple, precum și dorința de a te vedea participând la evenimente Îndreptându-și privirea în acea direcție și luând-o în același timp în lateral, Faust rostește ultimele fraze despre "cel mai înalt moment": Ca să văd în strălucirea puterii minunatul Pământ Liber, poporul meu liber! Momentul la care se referă nu este momentul vorbirii în sine, și totuși vorbirea lui pornește din acest moment Vorbirea lui este scindată în sine, nu mai puțin se simte o despicare în "eu" care vorbește aici Doar într-o situație utopică în care ar exista o privire interioară inaccesibilă viziunii din perspectivă externă * Parte în loc de întreg (lat ) tu, "eu" rostit ar coincide cu "eu" al enunțului dat, la fel cum momentul cel mai înalt ar coincide cu ultimul moment Numai viitorul justifică apelul la experiența prezentului: Atunci as spune: o clipa, Esti frumoasa, ultima, stai! Asta e ideea: cuvântul rostit, autocitarea, semnul exclamativ audibil din scena pactului cu diavolul care a sunat mai devreme cu aproape zece mii de versuri de poezie Ideea nu este doar că o promisiune odată făcută își pierde valoarea ilocuționară; sensul său de la epuizarea forțelor se schimbă în exact opusul În scena jucată în biroul lui Faust, eroul este gata să renunțe la viață dacă cade "pe patul somnului, în mulțumire și pace", sau dacă este "mulțumit de sine însuși": Când exclam: "O clipă, ești frumoasă, ultima, așteaptă!" - Atunci pregătește-mi un lanț de captivitate, Pământ, deschide sub mine! Permițându-ți sclavia, Lasă-mă să aud chemarea morții - Și acea orelor va deveni, Și timpul va sufla pentru mine! Pentru Faust pe moarte, care își păstrează eforturile, situația s-a schimbat complet Doar Mefistofele crede că se poate baza pe acordul anterior, deși nu mai crede în el ("A trecut? Ce sunet gol prost!") În discursul vizionar al lui Faust, timpul nu se oprește doar, ci trude, deși rămâne un mijloc de a-și înfățișa propria ÎȘPĂRARE: Iar curgerea Urmei lăsate de mine nu avea să fie îndrăzneață de secole! Viața din "urma" pe care a lăsat-o se păstrează dincolo de moarte ca ceva semnificativ, dizolvat în comunitatea care depășește viața individuală, în comunitatea pe care și-a propus să o creeze Acestea sunt viziunile lui Faust Futurum exactum este de acord cu trăirea momentului trăită în discursul său ca cu un fel de premoniție: În așteptarea acelui minut minunat Acum gust cel mai înalt moment al meu "Momentul cel mai înalt" corespunde ideologiei urmei lăsate "Acum", experimentat dinainte, dispare fără urmă Pentru Faust este acest rest, îi dă acest rest Faptul că momentul "cel mai înalt", ca momentul morții, este ultima și cea mai slabă verigă a lanțului de rupere, apare ca o problemă pentru cei care rămân în viață, care îl ascultă pe Faust și îl privesc Problema lui Mefistofel este diferită: Voia să-l păstreze pe ultimul Moment sărac, gol, mizerabil! Un astfel de moment al sfârșitului Faust a depășit de mult, a înaintat de mult Acum, în așteptare, momentul trăit este la fel de ficțional ca subiectul unei astfel de percepții a timpului Acest moment este împărțit în două, aparținând viitor şi referindu-se la trecut Împărțit în două și "eu" vorbitor "Eu" nu mai vorbește în numele unei persoane care a spus cândva ceea ce citează acum pur și simplu Acest "eu" vorbește acum în locul fostului om și îl imaginează, sărind peste sine și experimentându-se într-un fel de reprezentare Orice "eu" se pune în locul altuia, este întotdeauna înlocuit de altul, de ceva care nu este el însuși Astfel, la final, instanța vorbitorului dispare într-un interval de timp, într-un moment ca un interval Diavolul Mefistofele, necruțător în eforturile sale de a despica "eu-ul" uman, nu este în stare să facă față acestei despărțiri, cu acest decalaj Ultimul cuvânt "instant" este un moment care anulează acest cuvânt în sine Întrucât discursul nu ajunge la sfârșit ca într-un moment din timp la care a aspirat, este imposibil să se decidă dacă va ajunge sau nu la sfârșit Întrebarea în sine nu mai are sens Caracteristic punctului zero semantic din presupusa moarte a lui Faust este transformarea plinătății în gol și invers Acest "moment" este legat de propria sa incomensurabilitate, este imposibil de comparat cu el oricare dintre cele mai scurte perioade de timp, nu determină întreruperea cursului timpului Este ea însăși o pauză, o rupere cu toate acestea, destul de diferită de toate momentele anterioare ale vieții, oricât de complete ar fi acestea, este și o ruină a ideii unei substanțe a "Eului" care poate rămâne neschimbată în curgerea timpului Apoi există o mișcare pură în sus, o mișcare a lui Faust spre "nemurire" într-un "cocon cu molie", de parcă totul începe de la bun început în desfășurarea propriului sine, redus la dimensiunea străveche Și pentru că momentul cel mai înalt în care se mișcă în moartea sa, pronunțând celebrele cuvinte, poate fi gândit ca o diferență incompatibilă de timpuri doar din perspectiva morții, și nu în direcția ei, atunci sfârșitul vieții sale nu este un sfârșit și nu o graniță, ci un anumit prag Faust moare într-o anumită presupunere, ca și cum ar fi trecut peste pragul propriei sale morți (hipnos): imaginea hidoasă a morții, o fantomă care reflectă frica și evlavia creștină a Evului Mediu târziu, un schelet cu o coasă în mâini, această imagine zguduitoare a morții cu orbite goale, Lessing, după Winckelmann, a fost prima din secolul al XVIII-lea a se opune imaginii frumosului moartea, referindu-se la legenda "cum au descris anticii moartea" - sub forma lui Thanatos, fratele somnului Primul lucru care îmi atrage atenția este piatra funerară de marmură, cu care Bellori ne-a introdus în Amiranda lui, interpretând-o în sensul ultimei părți a umanului Aici apare în fața noastră printre un alt tânăr cu aripi la spate, cufundat în gânduri adânci și stând lângă defunct, cu picioarele încrucișate Mâna dreaptă și capul se sprijină pe mânerul unei torțe răsturnate care se sprijină pe un cadavru, iar în mâna stângă, îmbrățișând torța, ține o coroană cu un fluture așezat pe ea Sia figura, spune Bellori, este Cupidon, care stinge torța, adică pasiunea, pe sânul unui mort Și, vă spun, această cifră este moartea! Estetizarea activă a morții de către Lessing, bazată pe desemnarea alegorică a lui Thanatos drept fratele somnului, apare ca o modalitate de a face față fricii care nu poate fi depășită într-o măsură sau alta cu ajutorul ideilor tradiționale, sfințite de biserică, așa cum arată Berbecul în cartea lui Apropo, la acea vreme cimitirele pariziene s-au transformat într-un muzeu al Morții Alegoria elimină cu grijă teama de moarte individuală, traducând-o într-o "ultima linia" colectivă, o linie generală de mișcare ca un final abstract al morții: "Tipurile morții sunt nesfârșite, dar aceasta este o singură moarte" "A muri într-un fel și într-un fel, într-o asemenea stare, după cutare sau cutare voință, în reproș și chin - toate acestea pot și înspăimântă Cu toate acestea, este moartea cea care a provocat frica? Deloc Moartea este eliberarea dorită de toate astfel de orori S-ar putea crede că Lessing mărturisește stoicismul, deși în acest caz îl folosește într-un sens retoric, pentru a alunga mai eficient frica de o posibilă moarte din punctul de vedere al unei uniuni estetice universale Lui Eshenburg, Lessing i-a scris concis și suveran, fără a ascunde deloc durerea pierderii ( ianuarie ): "Soția mea este moartă; și această experiență de viață nu a trecut pe lângă mine Ma bucur ca nu va trebui sa trec printr-o situatie asemanatoare in viata mea; și mă simt ușurat " Narațiunea alegorică, alegorică a morții pe care Lessing o recomandă în articolul său despre simbolismul antic G E Lessing Cum descriau vechii moartea? Pagina de titlu a ediției din ke moartea - ca "eufemism" și "tandrețe" în raport cu moartea, ca "capacitate de a evita tot ce este groaznic", ocolind toate "conceptele dezgustătoare precum putregaiul și decăderea" - servește ca strategie de imunizare estetică Cuvintele apostolului Pavel, care numește moartea "plata păcatului", nu pot decât "să sporească ororile morții" și "nu vor intra deloc în capul unui om care se sprijină pe propria înțelegere"; prin urmare, este nevoie de rațiune pentru a diminua "ororile morții": Și nu văd niciun motiv care ar putea împiedica arta noastră să abandoneze din nou scheletul dezgustător și să se întoarcă la imaginea de odinioară plăcută Scriptura însăși vorbește despre îngerul morții și ce artist ar prefera să înfățișeze nu un înger, ci un schelet? Doar o religie neînțeleasă ne poate îndepărta de frumos, iar dovada unei religii adevărate, corect înțelese, adevărată este că ne readuce peste tot la frumos Lessing face o distincție între scheletul ca alegorie personificată a morții și scheletul ca o reprezentare terifiantă a morților Din această ultimă imagine raționalizarea sa estetică urmărește să distragă atenția privitorului, transferând problema la nivelul unei schimbări în paradigma alegorică Cu toate acestea, o astfel de raționalizare este asociată cu posibilitatea constantă de întoarcere și apariție a ceea ce înlocuiește "A fost, - întreabă Peter Horst Neumann în articolul strălucit "Înțelegerea morții ca problemă de fundamentare a esteticii" (Merkur, ), - vechea alegorie a morții un instrument de reprimare reușită! Pot fi Totuși, dacă era așa, atunci costul acestei deplasări era prea mare; și, până la urmă, represiunea nu a avut loc La urma urmei, dacă datorită lui noua estetică a devenit posibilă, atunci în ea de la bun început a existat o amenințare pentru clasicii germani Herder a abordat, de asemenea, întrebarea "cum au înfățișat anticii moartea" ( ) Tăvăluirea înspăimântătoare cu scheletul îi apare ca o "perversiune a fanteziei" Și pentru el nu există altă "imagine sufletească, naturală, profundă a Morții, cu excepția fratelui ei, Somnul care o însoțește" Adevărat, diferența constă în faptul că conceptul de bază al lui Herder despre somn, pe care îl recunoaște în mod explicit ca fiind un fel de anestezie asociată cu abilitatea de a atenua și atenua durerea, proiectează în interior și o întărește ontologic, transferându-l figurativ în ciclul naturii și în mișcarea ascendentă a istoriei într-o spirală: Astfel, ca urmare a unei simple constelații, imaginea noastră se va împărtăși cu moartea și nici un alt gând nu va fi, poate, mai drept, tocmai pentru că este, parcă, un sentiment mecanic și un gând numai al fibrelor sufletului nostru și nervi, ca un gând exprimat de un filozof ascuțit Sancho Panza, că "somnul se întinde peste noi ca o haină caldă și folositoare care ne înfășoară trupul și viața!" Este somnul un vestitor zilnic al ultimului văl care ne va acoperi cândva, privându-ne de capacitatea de a gândi și condamnându-ne la decădere? ("Însemnări împrăștiate", ) Psihologie explicită a struților, o încercare distinctă de a-și ascunde capul sub pături Moartea apare ca un fel de remediu pentru somn Thomas Maho (Metaphores of Death, ) a arătat că moartea și somnul se află într-o "relație de afaceri" care "nu se teme de critica ideologiei" Reducerea facultății de judecată pe care Aristotel, Kant, Hegel și Herder o asociază cu somnul ar trebui înțeleasă nu ca "o limitare a subiectivității visului (comparabilă cu miopia sau auzul slab), ci ca un prejudiciu adus lumii exterioare, corpului social , ca o încălcare a participării " Nu este diferit în cazul decesului Pentru a nu simți doar un "salt teribil" în continuum-ul excluderii interne, simbolul lui Herder al schimbării zilei și nopții este folosit pentru a explica acest lucru "tranziție" ca "amurg", care ia cu ei "sufletul imperceptibil și blând": Așadar, întunericul și nenumăratele de stele sunt chemate să-ți întunece privirea asupra a tot ceea ce este pământesc, să stingă torța timpului în care trăiești și lucrezi și să transmită un alt sentiment înalt al nemăsurabilului, un sentiment al eternității, pentru a da naștere la nenumărate scântei de lumină care vorbesc atât de mult într-o limbă întunecată, extraterestră tocmai pentru că nu știi ce sunt și unde sunt! nu există un singur popor, nici o singură limbă care să nu poată auzi și simți vocea nemuririi în adâncul ei Pretutindeni, parcă din porunca Domnului, în ciclul sentimentelor noastre și al vieții noastre, Visul apare ca fratele Morții și amândoi sunt copiii Nopții\ Spre deosebire de această neutralizare naturalistă a morții, Matthias Claudius, bazându-se încă pe creștinism, a apelat la "un alt principiu în om", care "există deasupra naturii"; ea "domină peste legea ei", deși ea "nu se lipsește de drepturile ei" În Wandsbeck Herald citim: În întuneric putem gândi la fel de bine ca și în lumină, și sunt oameni care închid ochii când vor să gândească ceva, precum și când plouă sau când soarele strălucește; iarna putem fi la fel de corecti ca si vara, iubim un inceput bun atat pe furtuna cat si pe vreme linistita Dacă, prin urmare, natura nu ne afectează - la urma urmei, suntem, de fapt, un alt Ceva și orice altceva în noi există doar o coajă - așa că dacă nu are un efect imediat asupra noastră, atunci nu avem de ce să ne temem de ea Claudius păstrează ideea naturii scindate, duale, a existenței umane, acceptând prietenos moartea în aspectul său personificat de schelet Cartea îi este dedicată lui, "prietenului Hein", înfățișat pe litografia de titlu a Heraldului Wandsbeck: "El, ca un sfânt patron și o zeitate casnică, ar trebui să fie plasat în față, la intrarea în carte" Certându-se cu Lessing, Claudius scrie în introducere: Sunt oameni care se numesc minți puternice, care de-a lungul întregii vieți nu se tem de prietenul nostru Moarte, iar la spatele lui, poate, își bat joc de el și de picioarele lui subțiri Nu mă consider o minte puternică; Îți spun adevărul: un fior îmi curge pe șira spinării de fiecare dată când văd imaginea ta Și totuși vreau să cred că ești un tip commodator, dacă ajungi să te cunoști mai bine; Am sentimentul că simt ceva curaj și dor după Tine, vechiul nostru gardian credincios! și vei apărea într-o zi înaintea mea, vei îndepărta de la mine lanțurile pământești și până când vremuri mai bune mă vei culca acolo în pace! Clasicul Schiller pedalează și mai mult și, prin urmare, stoarce în mod clar situația în sublimarea sa estetică a morții în poemul "Nenya": așa cum se spune în revărsarea sa filozofică "Zeii Greciei", nu numai "nu trăiește în lumea muritorilor", și aici ar corespunde bunului bătrân Horațiu, - "ce este nemuritor în lumea cântecului- Jrcuub - Buddy Death ny", dar și "Moartea este destinată Frumosului" ("Neniya") Lăsați "zeii să plângă" și "zeițele să plângă", "ceea ce este perfect este moartea, moartea este destinată frumuseții", acest "strigăt" și cântecul lebedei apar ca dovadă a victoriei, "numai neînsemnatul coboară în Orc fără sunete de dragoste " Este adevărat că se poate muri en beau te* numai în poezie Faptul că o moarte frumoasă nu mai este despre pierderea vieții, ci despre o fantezie sublimă menită să scape de viață, subliniază clar următorul cuplet al lui Schiller: Și drăguț și tăcut, a coborât torța stinsă, Dar, domnilor, moartea nu se înțelege atât de bine cu estetica** "A muri! Ce înseamnă? Vedeți, fantezim când vorbim despre moarte moarte! Mormânt! Cuvinte de neînțeles!*** Așa că Werther îi scrie în scrisoarea de adio către Lotte, înainte de a-și pune un glonț în frunte Naratorul "în părți separate" introduce textul scrisorii, pe care Werther începe să o scrie luni dimineața devreme, cu trei zile înainte de Crăciun, și se termină la miezul nopții, în sunetul unui clopoțel Cele două "sisteme de scriere" se află aici într-o stare de rivalitate, în conflict între două instanțe de autoritate: pe de o parte, Werther, care nu recitește ceea ce scrie, pe de altă parte, editorul său, care * Frumos (fr ) ** Per L Ostroumova *** Aici și la p - , - trad N Kasatkina Legea menționând scrisori fictive și aranjându-le pentru a le citi ca istoria naturală a unui suflet bolnav de moarte, un editor care se citește pe sine și îi lasă pe alții să citească ceea ce el însuși nu a scris Doar o orientare către cititorul perceptor este capabilă să unească toate acestea într-un singur întreg, atingând perfecțiunea "estetică" în actul lecturii În sensul unui fel de identificare, din punct de vedere estetic, de la o anumită distanță, similară este o paradigmă inovatoare de epocă a lecturii, așa cum a arătat Hans Robert Jauss, - ea apare ca urmare a unei atitudini față de realitatea practică care este încălcat în experiența fictivă, care are loc în Werther însuși, pentru că el trăiește sentimente fără capacitatea de a le realiza în viață Acest lucru este dovedit de versetele plasate pe pagina de titlu a celei de-a doua ediții a cărții, avertizând împotriva pericolului de a contracta "febra lui Werther": Deci toată lumea vrea să iubească un iubit, O fecioară vrea să fie îndrăgostită așa Oh! De ce impulsul cel mai sfânt ascute cheia întristării și aduce aproape întunericul veșnic! "Fii soț", șoptește el din mormânt, "Nu merge pe drumul meu "* Această scrisoare de adio, mai mult decât toate celelalte scrisori, nu numai că reproduce situația scriitorului până în acel punct critic în care scrisul se transformă în moarte, dar creează și o situație imaginară în care se plasează ca operă într-o operă, grație exp ♦ Per S Solovyova corelație față în față cu sine ca și cu un document care poate fi citit Astfel, scrisoarea este percepută ținând cont de impactul său asupra destinatarului și este folosită ca un corp compozit atemporal, materializat sub forma unei foi de hârtie, ca urmă a vieții după propria moarte: Lotta, totul este hotărât, trebuie să mor și îți scriu despre asta cu calm, fără exaltare romantică în dimineața zilei în care te văd pentru ultima oară În timp ce tu, iubiților, vei citi aceste rânduri, mormântul rece va acoperi deja rămășițele muritoare ale neastâmpărului martir, care în ultimele clipe ale vieții sale nu are bucurie mai mare decât să vorbească cu tine În următorul pasaj al scrisorii "pe la ora cinci", Werther continuă: În Ajunul Crăciunului, vei ține această scrisoare în mâini, tremurând, și o vei uda cu lacrimile tale prețioase Deci este necesar, așa va fi! O, ce calm sunt pentru că m-am hotărât! Se știe că astfel de linii au un efect % eficient asupra glandelor lacrimale, care, potrivit medicilor, nu emit mai mult de o zecime de litru de umiditate sărată la un moment dat, deoarece aici eroul își imaginează moartea, compătimindu-se și văzând reflectarea lui în ochii altei persoane Și Werther experimentează o asemenea vulgarizare a morții pentru câteva secunde și dizolvă asistentele: Când urci pe munte într-o seară senină de vară, atunci amintește-ți de mine, cât de des Am urcat pe vale, apoi uită-te la cimitir, la mormântul meu, unde vântul în razele apusului balansează iarba înaltă Eram calm când am început să scriu, iar acum totul se ridică atât de viu înaintea mea și plâng ca un copil Iarba este o recuzită sentimentală și, în același timp, o batjocură a naturii care crește din putregai, natură care îi apare, după câteva secunde de contopire imaginară cu cel mai mic fir de iarbă, "un monstru atotdevorator și atot măcinat" , "un abis al unui mormânt veșnic deschis": "A murit, Lotta ! Îngropat în pământul rece, unde este atât de aglomerat, atât de întuneric! Cât de diferit, deci, în romanul lui Keller "Henri verde", la începutul celei de-a doua ediții, se vorbește despre un mic "cimitir" și pământul său, "rece și negru", care constă în "literal doar oasele degradate ale trecutului" generații": Este puțin probabil să existe cel puțin un bulgăre la o adâncime de zece picioare care nu a fost la un moment dat carne de om, poate carnea unuia dintre acei plugari care, secol după secol, au arat câmpurile din jurul satului Este complet acoperit cu cea mai suculentă iarbă verde, iar trandafirii și iasomia au crescut aici atât de luxuriant și într-o frumusețe atât de sălbatică încât un mormânt proaspăt nu trebuie să fie decorat cu tufișuri separate - este pur și simplu tăiat într-un desiș înflorit * Scena simbolică conține deja matricea întregului roman, care în prima ediție * Per Y Afonkina s-a încheiat cu fraza: "Și pe mormântul lui a crescut iarbă tânără și verde" În continuarea acestui subiect, să ne amintim o altă viziune asupra acestei probleme, departe de fascinația metafizică față de moarte inerentă lui Werther, căruia îi este frică de mormânt - amintim rândurile din poemul lui Walt Whitman "Leaves of Grass", unde el răspunde la întrebarea naivă copilărească "ce este iarba?" Iarba este "frumos păr netuns GRAV": Ce crezi că s-a întâmplat cu bătrânii și tinerii? Și ce au devenit acum copiii și femeile? Sunt vii și bine Și cel mai mic vlăstar este o dovadă că moartea nu există Și dacă a fost, a dus viața în spatele ei, nu a așteptat viața pentru a o opri Ea însăși moare, de îndată ce apare viața Totul merge mai departe, nimic nu moare A muri nu este deloc ceea ce credeai, dar este mai bine* În loc să se dizolve în metamorfoză, Werther se agață cu disperare de credința în înviere Și găsește consolare nu pentru că descoperă singur prilejul de a părăsi liber "închisoarea" trupului său atunci când vrea, nu, este consolat de imaginea dihotomic scindată a omului și a lumii, se consolează în fața prăbușirea existenței sale trupești, în scris încearcă să facă față chinurilor provocate de iubirea pământească, evocând o imagine a întrupării iubirii în lumea cealaltă și percepe pragul morții ca pe o linie care protejează de suferință : ♦ Per K Ciukovski Eu plec primul! Mă duc la Tatăl Meu, la Tatăl vostru Îi voi spune durerea mea și el mă va consola până când vei veni și atunci mă voi grăbi să te întâlnesc și să te îmbrățișez, și astfel vom rămâne unul în brațele celuilalt pentru totdeauna înaintea feței eternului Nu visez, nu am delir! În pragul morții, totul devine mai clar pentru mine Nu vom dispărea! Ne întâlnim! Recurgând la un truc infantil, el, după ce a crescut fără tată, încearcă să-și prezinte sinuciderea ca fiind dizolvată în sânul lui Dumnezeu Tatăl și să perceapă negarea principiului plăcerii ca fiind îndepărtarea lui în ultimă instanță a principiului realității , care s-a dovedit a fi cauza catastrofei Eroul încearcă să se prezinte ca fiu al lui Dumnezeu, legat direct de tatăl fără mijlocirea lui Dumnezeu Fiul: "La urma urmei, Fiul lui Dumnezeu spune că vor rămâne numai cu El, pe care i-a dat Tatăl? Dacă nu sunt dat lui? Dacă, după cum îmi spune inima mea, Tatăl vrea să mă păstreze? Astfel, el vede în Dumnezeu Tatăl ultimul refugiu, în vederea căruia poate fi îmbrățișată în totalitate viața lui în decadență, din perspectiva căruia sinuciderii sale i se poate da un anumit sens Scrisoarea de rămas bun, singura întocmită de Werther în ansamblu - scrisă în așa fel încât eroul, sub presiunea unui act de vorbire, este nevoit să traducă în realitate intenția declarată de el ca fiind definitivă - aceasta este o scrisoare de la editorul susținând integritatea unei povești de viață compilată sub forma unui fel de colaj, taie în bucăți, desparte în torțe separate, de parcă ar fi trebuit să se îndrepte și să țină degetele de scris Vorbele lui Werther, care sunt din ce în ce mai convulsii de crampele morții apropiate, de parcă ar fi mâna unui muribund: "Rece și nesimțit, bat la porțile de fier ale morții!" Editorul inclus în narațiune este cel care relativizează sinuciderea lui Werther ca o consecință a eșecului său, căutând aprobarea, spre deosebire de textul scrisorii pe care o citează (vezi: Rudolf Käser, "On the Difficulty of Speaking 'I'", ) Cu toate acestea, descrierea detaliată de către editor a morții eroului nu este ultimul cuvânt Corpul lui Werther, la care el renunță în viață, este tocmai ceea ce se răzvrătește împotriva morții sale minuțios puse în scenă, erotizat în extaz, previzibil, în consecințele ei, precum și împotriva ideologiei liberului arbitru al unei persoane care părăsește o lume mai insuportabilă pentru el : după împușcătură, "a convulsionat lângă scaun", "creierul s-a stropit"; când și-a pierdut cunoștința, "i s-a deschis o venă în braț", "a curgeat sânge", "doar șuierătoare" i-a scăpat din plămâni; Werther este sărutat pe buze, mâinile lui sunt sărutate, unul dintre fiii bătrânului amtman "s-a lipit de buze și nu s-a desprins până nu a expirat" Bunătatea de care avea atât de mare nevoie în viața lui vine PREA TÂRZIE: Din ordinul lui [amtmann], Werther a fost îngropat pe la ora unsprezece noaptea în locul pe care și-l alesese Bătrânul și fiii săi au urmat sicriul, Albert nu a putut merge - viața Lottei era în pericol Sicriul era purtat de meșteri Niciunul din cler nu l-a însoțit Aceste cuvinte ale unei limbi bâlbâind de durere imită simpatia pentru erou, care spunea despre sine că "răi fără suflare" și "ceva de neînțeles face furie în interior" În locul unui preot în spatele sicriului vine simpatia cititorului Așa se explică schimbarea senzațională a timpului gramatical - de la trecutul simplu narativ la trecutul complex: trecutul se întinde până la momentul lecturii, este aici astăzi și mâine Cu impulsul său spre moarte - destul de diferit de dorința atribuită de Freud tuturor viețuitoarelor înapoi, unei stări anorganice - Werther nu se datorează doar unui complex, el însuși este inițial suprimat de complexe În "slăbiciune și nehotărâre" întreaga sa ființă "se înfioră între ființă și neființă" Până la scena împuşcăturii, acest sentiment se extinde ca un fel de întârziere psihologică asociată cu pistoalele Deși totul este foarte minuțios pregătit, pistoalele nu se trag singure Cuvintele "sunt acuzați ", afirmând ceea ce este de la sine înțeles, împiedică acțiunea, amenință să aducă la cunoștință enormitatea micului pas iminent, care va avea consecințe imprevizibile Deși armele crimei sunt consacrate erotic - "tu, Lotta, întinde-mi o armă, din mâinile tale am vrut să accept moartea și acum o accept" - Werther se teme de aceste arme, recurge la metafore stilizate biblic pentru a forța el însuși să atingă metalul ("Fără un fior, iau un pahar rece groaznic"), mă forțează să mă calmez ("Fii calm, te implor, fii calm! ") Pentru a ajuta, ca un deus ex machina *, vine sunetul clopotelor * Dumnezeu din mașină (lat ) pe turn, înecându-și dorința de a trăi Numărând clopotele în tensiune nervoasă și așteptând declanșarea miezului nopții ca o comandă simbolică "Foc, plânge!", Ca o lovitură de pornire, își pune mâinile pe sine, transferă din mâini nevoia unei decizii și atribuie rolul soarta timpului, măsurată de ceas, de parcă "totul" se întâmplă de la sine, de parcă nu el, dar "boala sa de moarte" face ultimul pas: "Baie miezul nopții! Aşa să fie!" Cel care apasă pe trăgaci, recurgând la trucuri pentru a-și distrage atenția de la ea, nu este un sinucigaș care, dacă s-ar dovedi altfel, și-ar termina cu adevărat scorul cu el însuși și cu lumea Situația este diferită atunci când Faust, obosit de viață, dar gata de călătorie în spațiu, la miezul nopții intenționează să deschidă "porțile groaznice" și să găsească acel "prag fatal", în spatele căruia " Un iad întreg cu focul său / În jurul lui scânteie și căscată", acel Faust, care-și aduce o fiolă la buze, "sursă de puteri distructive și minunate", și care este adus la viață de "soneria de clopoței și cântatul coral" pascal, provocând în el confuzie și împiedicând acțiune Așa că totul se întâmplă și, probabil, nu ar trebui să-i ia intenția atât de în serios când ridică "cupa fatală" către noua dimineață Cu tot patosul rămas bun, el este prea clar conștient de amenințarea "distrugerii" de către întuneric pentru a refuza mesajul creștin al învierii ca un semnal de plecare, cu un asemenea sentiment de parcă ar fi trecut testul curajului: " Am vărsat lacrimi, am suportat viața pământească!" Niciodată în opera lui Goethe trupul nu va dobândi independență în moarte, așa cum a fost în "Werther" său timpuriu Autorul clasic, pe de altă parte, face toate eforturile pentru a procesul de moarte și moarte, unde este inevitabil în cursul acțiunii, să se ridice în spiritul de opoziție față de dezintegrarea materiei, la care corpul este supus din momentul morții și să reprima, să întunece factum brutum * În același timp, creând iluzia nepieritoarei Astfel, în The Ilegitimate Daughter se spune despre eroina presupusă decedată: Să încercăm să cădem din putrezire Acoperirea pământului Lăsați apă moartă, infuzată cu ierburi arabe, Salvăm atomii, pe care această carne divină a compus minunat** Și deși acest lucru nu poate ajuta mult timp, rămășițele muritoare sunt supuse îmbălsămării spirituale și plasate în panteonul amintirii "veșnic tineri, veșnic neschimbați" "Cine poate lipi o viață ruptă? / Decedatul - cine se va întoarce la mine? Răspunsul este: "Spiritul uman care stăpânește totul": Un vis urât Stai în fața mea, ceea ce ai fost și vei fi Zeitatea Te-a conceput ca desăvârșire, Și ai intrat în limita desăvârșirii în veșnicie, fără a te despărți de mine În Anii Învățăturii lui Wilhelm Meister, starețul invită pe toată lumea seara la "înmormântarea lui Mignon", și nu întâmplător îi invită pe toți la "Sala Trecutului", unde operele de artă apar în fața ochilor dintre cei prezenți, excluși din timp și egali * Fapt brut (lat ) ** Per N Vilmont valoros Acolo este fetișizat și transformat într-o relicvă trupul Minionului, corpul pe care se află o "imagine a Răstignitului, cu multe puncte înțepate cu pricepere pe mâna ei delicată"; "aura vieții" poate fi arătată cu degetul, deoarece este generată de narațiune, pusă în scenă în mod corespunzător: Dar arta, neputincioasă să înfrâneze spiritul care pleacă, a folosit toate mijloacele pentru a păstra trupul, pentru a-l proteja de corupție Compozitia balsamica a inmuiat toate vasele si acum, inlocuind sangele, pateaza obrajii decolorati prematur Apropiați-vă, prieteni, și priviți miracolul artei și al efortului!* Rămășițele muritoare ale lui Ottilie din "Afinitatea electivă" sunt obiectivate în funcție de punctul de vedere total exterior, față de care ea, în autosugestia ei mortală, își condamnă mediul retrăgându-se fără cuvinte în ea însăși, astfel încât corpul ei începe să strălucească și pare că a fi viu Edward ordonă "să continue să ai grijă de ea, să ai grijă de ea, să o tratezi ca și cum ar fi în viață, pentru că nu a murit" Și, de asemenea, se cufundă într-o "stare trainică, frumoasă, mai degrabă ca un vis decât cu moartea", moare după ea, când "cu gândul la drepți" găsește în sfârșit un "sfârșit fericit" Cerul pictat pe bolta mormântului, ca un detaliu din viața culturală a epocii rococo, aduce mângâiere celor care dorm, și astfel, în ciuda întregii ironii a tencuielii prăbușite, așteaptă să se trezească * Per N Kasatkina Xia în altă lume: " fețele strălucitoare, native ale îngerilor îi privesc de la înălțimea bolților și cât de fericit va fi momentul trezirii lor"* Ceea ce Goethe a admirat cel mai mult în Poezia și adevărul din articolul lui Lessing despre modul antic de a descrie moartea a fost "frumusețea concepției antice despre moarte și somn ca doi frați, asemănători unul cu altul, așa cum se cuvine lui Menechmas În acest gând, am văzut cel mai înalt triumf al frumuseții, în timp ce urâtul în toate soiurile sale, atâta timp cât nu poate fi alungat din lume, a fost trimis în sfera inferioară a artei - în tărâmul comicului "** Numai în artă și în felul în care arta tratează morții, moartea pare să-și fi pierdut înțepătura De exemplu, în articolul "Colecționarul și rudele sale", despre relieful care înfățișează moartea lui Niobe, se spune: Fiii și fiicele morți ale lui Niobe sunt plasați aici ca decor? Și nu este acesta cel mai înalt lux al artei: de a folosi ca decor nu mai multe flori sau fructe, ci cadavre umane, cea mai mare durere care poate afecta un tată sau o mamă, să-și vadă întreaga familie înfloritoare furată de moarte *** Între timp, în viață, Goethe a încercat cât a putut să evite contemplarea morților Iar Edward "nu cere" să i se dea ocazia să "o vadă" pe Ottilie Wilhelm "nu s-a ridicat de pe scaun" pentru a mai arunca o privire asupra mortului Mignon, ci de frică * Per A Fedorova ** Per N Omule ** Per N Omule în fața cadavrului lui Aurelius, el își exprimă dorința de a "se retrage pentru un timp" Lotta, care nu participă la înmormântarea lui Werther - "Viața Lottei era în pericol" - se ascunde în spatele suferinței ei Goethe construiește un zid ideal pentru această fobie a morții, care servește în același timp și drept punte care nu duce la o continuă transcendență a acestei lumi și dincolo, ci, din punct de vedere monist, duce la cealaltă lume, deja înrădăcinat aici "Lumina, care, împreună cu întuneric, creează culoare", îi scrie lui Riemer la decembrie , "este un frumos simbol al sufletului, care, împreună cu materia, formează și animă corpul Așa cum strălucirea violetă a norilor de seară dispare și culoarea cenușie a materiei rămâne, la fel și moartea unei persoane Lumina sufletului care părăsește materia se estompează, se estompează În loc de o dezintegrare dualistă, are loc o atenuare treptată, o deformare datorată "uscarii" forței care "formează și animă" corpul "Dacă o persoană are șaptezeci și cinci de ani", recunoaște Goethe Eckermann la mai , "nu se poate ca uneori să nu se gândească la moarte Acest gând mă lasă complet liniştit, pentru că sunt ferm convins că spiritul nostru este ceva complet indestructibil El continuă să trăiască veșnicie după veșnicie Este ca soarele, al cărui apus nu există decât pentru ochii noștri pământești, dar care, de fapt, nu apune niciodată și continuă să strălucească fără încetare Și din studiile sale despre "Metamorfoza plantelor" și "Metamorfoza animalelor", Goethe își trage o idee despre nemurirea "spiritului" În conversație cu Johann * Per N Holodkovski Daniel Falk, în , explică: "Orice soare, orice planetă conține cea mai înaltă ambarcațiune, cea mai înaltă sarcină, în urma căreia dezvoltarea lor se realizează la fel de uniform și în conformitate cu aceeași lege ca și dezvoltarea unui tufiș de trandafiri prin frunze, tulpină și coroane O poți numi o idee sau o monada " Și apoi, pe baza celor de mai sus, continuă: "Momentul morții, care este adevărata dizolvare, este momentul în care monada stăpână îi eliberează pe toți slujitorii săi credincioși de la slujirea lor anterioară Consider apariția și finalizarea ca un act independent al acestei monade principale, complet necunoscut nouă în adevărata ei esență Nu are sens să ne gândim deloc la distrugere Împotriva amenințării anihilării în moarte, Goethe folosește ideea de metempsihoză ca fiind cel mai puternic medicament și poțiune neconfesională puternică "Sunt sigur", îi spune el lui Falk, "că eu, pe care îl vezi acum înaintea ta, am apărut deja în această lume de o mie de ori și sper să apar din nou în ea de o mie de ori" Și într-o scrisoare către doamna von Stein, despre care credea că "în viețile anterioare" ea era "fiica", "soția" lui, el scrie la iulie : "Ce bine este că o persoană moare în pentru ca impresiile lui anterioare să fie șterse și ca el, spălat, să revină la viață La începutul lunii septembrie , Johann Friedrich Anthing, un celebru maestru al siluetelor la acea vreme, trecea prin Weimar și imortaliza familia ducelui și însuși Goethe creând imagini ale acestora Poeziile pe care Goethe le scrie apoi într-un album sub propria siluetă umbrită, într-o aluzie jucăușă indică o asociație timid ascunsă I F Anting Siluetă umbrită a lui Goethe fundalul asociat cu acest tip de perpetuare mortificantă: este realizat în alb-negru - o silueta pe o bază gravată: Poate că e frumos că asemănarea Baldachinul Proserpinei prețuiește, Dar eu prefer umbrele vieții de apoi Pe umbra albului nimic * Pentru a păstra în memorie imaginile vii, Goethe evită ultimul rămas bun de la morți Articolele despre artă vorbesc despre aceasta astfel: "Starea în care o persoană a apărut în cele din urmă altor locuitori ai pământului este depozitată în memorie pentru întreg viitorul El, tânăr sau bătrân, frumos sau deformat, fericit sau nefericit, apare constant în fața imaginației noastre pe * Per V Fadeeva tăbliţa cenuşie a lui Hades Ca o siluetă sculptată, apare pe fundalul neantului Aceasta explică antipatia lui Goethe pentru măștile mortuare În conversația menționată cu Falk, Goethe, în legătură cu înmormântarea lui Wieland, spune: "De ce să distrug în mine cele mai dulci amintiri ale trăsăturilor faciale ale prietenilor și prietenelor mele, înlocuindu-le cu aspectul distorsionat al unei măști? Ceva străin, chiar complet neadevărat, este forțat în puterea imaginației mele Am încercat să mă asigur că nu îi văd în sicriu pe Herder, Schiller și ducesa văduvă Amalia Nu trebuie lăsată morții însăși să înfățișeze un mort, deoarece, așa cum afirmă Goethe în aceeași conversație, moartea este "un portretist foarte mediocru Din partea mea, vreau să păstrez în memorie o imagine mai plină de suflet decât toate măștile tuturor prietenilor mei Și vă rog, când îmi va veni rândul, să faceți același lucru cu mine " Unul dintre fiii doamnei von Stein relatează: "Când Schiller a murit, mama a încercat să-l convingă (Goethe) să se uite din nou la prietenul său Totuși, el a răspuns cu nemulțumire: "O, nu! Această dezintegrare!" Când dezintegrarea a făcut praf carnea lui Schiller, Goethe s-a aventurat, cel puțin în versuri, să viziteze "bolta"": Am stat într-o criptă strictă, contemplând, Cum sunt așezate craniile în ordine, mi-am amintit de bătrânul cu părul cărunt Aici oasele celor ce s-au luptat până la moarte în luptă, Uitând dușmănia, s-au resemnat involuntar, Zac în cruce O, oase ale umerilor, omoplati puternici! * *Aici și mai departe per S Solovyova Din cauza lipsei de fonduri, familia Schiller a fost nevoită să-l îngroape într-un sicriu ieftin de pin, care a fost așezat lângă numeroase alte sicrie în așa-numita "Criptă" Kassengewolbe "" de la cimitirul Jacobi din Weimar Sicriele s-au degradat treptat , era prea puţin loc pentru altele noi Medici În septembrie , rămăşiţele lui Schiller, după o mică ceremonie solemnă în care Goethe şi-a trimis fiul în locul lui, au fost transferate la Biblioteca din Weimar şi aşezate temporar pe un piedestal pe care un bustul lui Schiller de către Înainte ca rămășițele să fie transferate la mormântul princiar în decembrie acelui an, un chirurg și unul dintre scribii bibliotecii au efectuat o curățare specială a craniului într-una dintre camerele de la primul etaj al casei lui Goethe, unde colecția sa de pietre a fost localizat Poemul își are originea în acea perioadă În spiritul percepției sale asupra naturii, care este "infinită", niciodată "finalizată" și, în conformitate cu mișcarea evolutivă, există după principiul "polarității și elevației", iar cercetătoarea, încrezătoare în "incomprehensibilitatea ei de a ultimele limite", nu are voie să "traseze o linie", Goethe percepe craniul lui Schiller ca pe un fel de "înregistrare" de cealaltă parte a opoziției dintre interior și extern, fatidică pentru marele Weimar, asociată cu ideea tradițională de moartea Astfel, această viziune este opusă ideii baroce a fricii de moarte și a vanității deșertăciunilor Metafora unei "urme" lizibile vă permite să ignorați spațiul gol al omului Zah nap și înlocuiți-l cu o descriere retorică a plinătății de sens Ca urmare a recreării în scenă a rămășițelor corporale, scrisoarea urmează sloganul monist al tratatelor de științe naturale, potrivit căruia "materia nu există și nu poate fi eficientă fără spirit, precum spiritul fără materie" Există o revelație legată de "Dumnezeu-Natura" într-un cadavru printr-o lectură Mai precis, sub forma lecturii Doar posibilitatea lecturii transformă "forma" și "imaginea" ca simple semne de viață în semne de viață Totuși, pentru o astfel de transformare, care rămâne doar în cadrul afirmării verbale, trebuie să plătească prețul împletirea textuală în sine devine o "boltă" a sensului produs în text, îngheață și se golește, prezentându-se drept craniul textului în procesul mișcării vorbirii, care își formulează poetica în ultimele două rânduri; un discurs care intenționează să regândească "moartea" ca "sursă a vieții" și să vadă începutul în "urmă", adică la sfârșitul vieții; vorbirea, care lipsește din nou vizibilitatea și impregnarea a ceea ce este citit ca fiind deja citit și interpretat și șterge semnele materiale ale morții, înlocuindu-le cu "limbajul spiritului" Vorbirea, gata să facă transparent simbolul fragilității, în concordanță cu noțiunea că "numai un simbol este totul perisabil", ea însăși devine transparentă până la moarte, pe care o face invizibilă și transparentă Astfel, textul în sine este rotunjit și solidificat ca un "vas secret", "dând predicția oracolului": Nu există farmec uscat în coajă, Unde se ascundea grânele nobile Dar eu, un adept, am citit scriptura, Al cărui sens sfânt a fost posibil să-l dezvălui pe toate, Când, în mijlocul unei stupoare moartă, am primit o creație neprețuită, Așa că în regatul rece și înghesuit al decăderii M-a încălzit suflul libertăţii Și cheia vieții a sărit din distrugere Cum am fost captivat de forma naturii, Unde a lăsat urma gândului divin! Am văzut mări curgând apele În ale căror pâraie se dezvăluie o serie de specii tot mai înalte Vasul sfânt este oracolul vorbirii! - Merit să-mi fie livrat? După ce au furat comoara din închisoarea Mormântului, mă voi întoarce, bucurându-mă, Acolo, unde este lumină, libertate și mișcare Acela dintre toți îl voi numi fericit, În fața căruia natura-zeu-l expune, Cum, topind praful și transformând spiritul, Ea păstrează creația spiritului Wilhelm von Iumboldt, care locuia atunci în Weimar, îi scrie soției sale că Goethe și Riemer au stat mult timp și s-au uitat la acest craniu "Într-adevăr", scrie el la decembrie , "era pur și simplu imposibil să ne uităm la forma acestui cap În apropiere se afla o ghips a craniului lui Rafael Goethe a comandat această distribuție în timpul "călătoriei sale italiene" la Roma - la un an după moartea lui Goethe, s-a dovedit că craniul nu avea nimic de-a face cu Rafael martie Goethe în timpul lui a doua ședere la Roma, scrie: "Am examinat colecția Academiei Sf Luke, care are craniul lui Rafael Nu am nicio îndoială cu privire la autenticitatea acestei relicve Aceasta este o clădire frumoasă, în care sufletul lui frumos avea unde să cutreiere O lună mai târziu, Goethe scrie din nou despre asta: "Cu adevărat o priveliște minunată! O boltă atât de frumoasă rotunjită, fără urme, denivelări, umflături sau depresiuni, care, după cum am constatat când contemplam alte cranii, a căpătat un sens atât de divers în învățăturile lui Gall Nu mi-am putut lua ochii de la el " În același timp, vederea unui cadavru, de a cărui contemplare se ferește prin toate mijloacele, îi amintește de nevoia despărțirii, plecând: "În orice mare despărțire, există o sămânță de nebunie; ar trebui să fim atenți la imersiunea mentală prelungită în ea" ("Maxime și meditații") Moartea este întotdeauna "ceva incredibil și neașteptat", spune Goethe Eckermann despre moartea mult așteptată a Marii Ducese Louise, "este o imposibilitate care devine dintr-o dată realitate o tranziție de la o existență cunoscută nouă la alta despre care nu știm nimic un act atât de fenomenal încât supraviețuitorii nu pot decât să fie zdruncinați până în miez de el" ( februarie ) În același timp, Goethe, așa cum îi scrie în lui Schiller despre moartea nou-născutului său, recurge, în loc să "se complacă în mod firesc cu durerea", la "sprijinul pe care ni-l oferă cultura" pentru a "căpăta prezența minte " Terapie ocupațională, sau schimbare de loc, sau boală Goethe reacționează la semnele de slăbiciune muritoare ale lui Schiller cu propria sa stare de rău până când vine deznodământul Când soția sa, Christiana, moare, - Craniul s-a crezut mult timp a fi al lui Rafael Goethe este bolnav și în pat Cinci zile mai târziu, scrie în jurnalul său: "Am dormit bine, mult mai bine decât înainte Se apropie moartea soției mele Ultima rezistență teribilă a organismului ei Ea a murit în mijlocul zilei Există gol și liniște moartă în interiorul și în afara mea Sosirea și intrarea solemnă a Prințesei Ida și a familiei Bernhard deasupra capului Consilier Meyer, Riemer Seara iluminare strălucitoare în oraș Soția mea este transferată la morgă la ora douăsprezece noaptea Am petrecut toată ziua în pat " Imediat ce cadavrul este dus, Goethe se ridică și primește numeroși vizitatori care au venit să-și exprime condoleanțe "Experimentele în studiul culorii" imediat "continuă în seara zilei în care moare doamna von Stein, care a lăsat în prealabil moștenire ca sicriul cu trupul ei să nu fie dus pe lângă casa lui Goethe, acesta încearcă să facă față vrajei periculoase a morții, prefăcându-se moartă fugind la cele mai îndepărtate colțuri ale operei sale "Studiul războaielor mongole și al vânătorii mongole", - notat în jurnalele din Într-o conversație cu Eckermann despre fiul său Augustus, care a murit în Italia, Goethe nu menționează "un cuvânt" După câteva săptămâni, corpul lui reacționează la această ucidere inumană a durerii "Deodată unul dintre vase s-a rupt în plămâni, iar sângerarea a fost atât de puternică încât, dacă nu ar fi oferit asistență instantanee și pricepută, poate că ultima linea rerum * ar fi venit" (scrisoare către Zelter din octombrie ) Dorința de a se îngrădi de moarte poate fi, de asemenea, legată de o frică inconștientă de astfel de procese din corp: "Nu pot permite impresii dezgustătoare în mine, pentru că la vârsta mea echilibrul mental, odată perturbat, nu este restabilit atât de repede" ( scrisoare către cancelarul Müller din mai ) Din apropierea propriei sale morți, Goethe se îngrădește cu o activitate spirituală sporită Multe dintre scrisorile sale ulterioare se termină cu auto-lauda, "așa merge", de parcă nu ar avea timp să moară "Viața este datoria noastră, știi, chiar dacă ar fi doar o clipă", spune Faust În plus, Goethe a susținut "convingerea în continuarea existenței noastre", pe care a tras-o din "conceptul său de activitate": "dacă muncesc fără să-mi cruțe puterile până în ultimele zile ale vieții, ♦ Sfârșitul tuturor lucrurilor (lat ) natura este obligată să-mi ofere o nouă formă de a fi, dacă forma actuală nu mai este capabilă să-mi conțină spiritul" ("Convorbiri cu Eckermann", februarie ) La martie suferă ceea ce s-ar spune acum a fi un infarct, ale cărui simptome consilierul de curte dr Vogel le descrie astfel: Frica și anxietatea îngrozitoare l-au forțat pe bătrânul profund, obișnuit de multă vreme să se miște liniştit, apoi să se urce repede în pat, unde a așteptat în zadar pentru ameliorarea durerii, schimbându-și poziția corpului în fiecare secundă, apoi să se mute într-un fotoliu nu departe din patul lui Durerea, care creștea din ce în ce mai mult în pieptul lui, suflă din nefericitul chinuit de ea acum gemete, acum un strigăt puternic Trăsăturile i s-au distorsionat, pielea i-a devenit cenușie, ochii i s-au înfipt adânc în orbite, s-au estompat, întunecat, privirea îi exprima cea mai teribilă frică de moarte Corpul rece ca gheața era acoperit de sudoare În ultima sa noapte de spre martie, când durerea din inimă i s-a retras, Goethe a cerut să aducă cartea pe care tocmai o primise, să-i taie foile și, după cum relatează martorii oculari, să o pună "lângă două lămpi"; a putut doar să-l răsfoiască și se spune că a trasat trei linii în aer cu mâna lui slabă Acest lucru aruncă mai multă lumină asupra morții lui decât relatarea ultimelor sale cuvinte El, ca și Faust, moare în "parcă", în presupunere De parcă opera vieții lui ar continua după moarte, de parcă moartea nu ar fi existat, de parcă viața și-ar fi continuat cursul Erotizarea activă a morții dincolo de estetizarea ei din partea artei clasice începe în romantismul german Analogia dintre frica de moarte și frica de sexualitate, pe care Berbecul o descoperă în secolul al XVIII-lea, din cauza fricii sublimate de separare, dă naștere fanteziilor asociate cu unirea îndrăgostiților în moartea însăși Așa, de exemplu, "libercugetorul" muribund din "Vegherile de noapte" a lui Bonaventura ( ) pune în contrast viziunile iadului cu care preotul îl amenință, de parcă el însuși ar fi diavolul întrupat, fidelitatea față de mintea luminată, "în ultima lui ora în care se ține ca Voltaire " La asta se adaugă ceva nou - "voluptuozitatea" Preotul a evocat tot Tartarul pentru a umple ultima oră a muribundului, care în același timp doar a zâmbit și a clătinat din cap În acel moment, nu mă îndoiam de eternitatea ei, căci numai pentru o ființă finită gândul anihilării este insuportabil, în timp ce spiritul nemuritor îl acceptă fără teamă O nebunie sălbatică părea să-l apuce pe preot Pacientul nu putea suporta Se întoarse posomorât și se uită la cei trei trandafiri de primăvară care înfloreau lângă patul lui Apoi, în inima lui, toată dragostea fierbinte care pândea acolo a izbucnit în sfârșit Ca o amintire, o ușoară înroșire i-a străbătut fața palidă Le-a cerut băieților și i-a sărutat cu putere, apoi și-a sprijinit capul greu de sânii zdruncinați ai femeii bărbii, scoase un Ah! liniştit, în care se auzea mai degrabă voluptate decât durere şi, iubitor, se odihnea în braţele iubirii* Identificarea romantică cu moartea ca invadator iubit, dăruitor sau primitor vine în multe forme La mormântul logodnicei sale Sophia von Kuhn, care a murit la vârsta de cincisprezece ani din cauza pneumoniei, Novalis experimentează intimitatea cu iubitul ei ca o conexiune cu corpul ei spiritual înălțat în "momente de inspirație fulgerătoare" "Învingerea morții", pe care o celebrează solemn în poezie, este asociată cu figura unui mediator androgin, care unește Hristos și Sofia Deci, în al șaselea "Imn nopții", dedicat "dorinței de moarte", se spune: La mireasa dulce, jos în întuneric! Spărgându-ți lanțurile Mântuitorului pentru căsătoria veșnică Suntem gata să ne grăbim; Așa că puterea misterioasă ne spune să cădem pe pieptul tatălui nostru "E timpul să ne întoarcem în sfârșit! / Un tată îi așteaptă pe rătăcitori acasă", e timpul să ne întoarcem la tatăl, care naște ca o mamă Zeița morții a lui Novalis este androgină Moartea apare ca ultimul incest dublu Scopul languirii regresive a iubitului este sacrificiul său de sine, în care pasiunea interzisă aduce plăcere sub durerea pedepsei vieții *Aici și mai departe per V Mikuşevici Schițele pregătitoare pentru poeziile din ciclul Imnuri către Noapte conțin următoarea însemnare: "Uniunea iubită, încheiată cu moartea, este o nuntă care ne oferă un tovarăș pentru noapte În moarte, iubirea este cea mai dulce dintre toate; pentru cel care iubește moartea, aceasta este noaptea nunții - secretul dulcilor mistere "Moartea ne cheamă la sărbătoarea nunții", scrie el, în timp ce patosul liric al tranziției ("Învinge ") din dragoste peste granița morții nu împiedică asta imediat după moartea Sophiei pe această parte a vizionarului "murind după" într-o situație destul de obișnuită să intre într-o relație cu fiica neremarcabilă a unui funcționar Vizitele zilnice la mormântul Sofiei l-au adus într-o emoție extatică: " momente de izbucniri de entuziasm - am suflat mormântul cu răsuflarea, ca praful - secolele transformate în clipe - i-am simțit apropierea - am crezut că va vino în întâmpinarea mea " "Dying After" a fost un experiment spiritual Novalis se asigură că dorința lui de moarte nu este un zbor sau un truc: "Moartea mea ar trebui să fie dovada capacității mele de a înțelege cele mai înalte; aici adevăratul sacrificiu nu este o scăpare - nu un mijloc forțat Într-una din înregistrările fragmentare (probabil în toamna anului ) scrie: "Adevărata esență poate fi împărtășită numai prin moarte O moarte conciliantă" și mai departe: "Sinuciderea este un adevărat act filozofic; acesta este adevăratul început al oricărei filosofii " În altă parte se spune ("Revărsări poetice"): "Actul de a păși peste sine este peste tot actul cel mai înalt - izvorul - creația vieții" Moartea evocată poetic în dragoste caută punctul de intersecție în care apare moartea adevărată • Piatră funerară la Genova iubitul împărtășește pofta și reverența ca punct de convergență al ambelor sentimente "Moarte după" și în "Cântări spirituale", în care este asociată cu figura lui Hristos, dezvăluie o dorință erotică de întrupare, pe care ea, această moarte, caută să o sublimeze sub forma spiritualizării și deztruchipării: Cine în carne de moarte a ghicit sensul înalt? Cine îndrăznește să spună Ce înțelege sângele? Din timpuri imemoriale totul este trupesc, O singură carne! Și în sângele munților plutește un cuplu binecuvântat Astfel, visul morții, despre care au scris Lessing și Herder, este ridicat de romantici la apogeul coitului spiritual "Acolo unde doi intră unul în celălalt, granița finitului dispare între ei", scrie Begtina von Arnim în Cartea iubirii Gânduri similare se găsesc la Runge și Schubert Carus în "Psyche" scrie: "Orice natură umană înaltă în cădere și dizolvare completă într-un alt suflet, înțelegerea a tot ceea ce este general și a tot ceea ce este divin este cel mai clar revelată Prin urmare, este permis să spunem: o astfel de iubire este prima mântuire din singurătate și primul pas spre întoarcerea în spațiu Astfel, moartea este interpretată, potrivit lui Novalis, ca "un proces de reînnoire debordantă", ca "desăvârșire și început în același timp" Acest lucru, după cum se spune la sfârșitul lui Heinrich von Ofterdingen, are ca rezultat "înlăturarea distincției dintre viață și moarte Anihilarea morții "Poate", îi scrie Friedrich Schlegel lui Novalis, "ești prima persoană din epoca noastră înzestrată cu un simț artistic al morții" Se pare că moartea poate fi trecută peste cu arta ca instrument de tranziție potrivit Acest lucru este valabil mai degrabă pentru defavorizata Caroline von Günderode, care, tocmai în arta ei, are un simț al morții care capătă un început mortal A fost prea dureros pentru ea să se împartă în subiect și obiect al dorinței, pe de o parte, și închinare, pe de altă parte, pentru a-și ucide nevoia de iubire și capacitatea ei de a iubi în raport cu acei bărbați pe care îi iubea, cu Savigny și Kreuzer și care în legăturile lor obișnuite cu burghezi erau protejați de ea, deși o iubeau Aici dieta de despărțire nu poate avea niciun efect cu cei dragi, pe care si-o prescrie, alegand scrisul "Triumf! - Exclamă Nemurirea în scurta dramă cu același nume "De acum, gândurile de dragoste, visele de suferință, desfătarea poeților li se permite să coboare din țara celor vii în împărăția morților și să se întoarcă din nou " Probabil, pentru ea uneori era reconfortant faptul că "suntem conectați cu o parte a lumii spiritului", "armonizându-ne cu noi" ("Mana"), datorită "capacității sentimentului interior de a percepe acele conexiuni care sunt invizibile pentru alți oameni (ai căror ochi spirituali rămân închiși) Acest lucru nu împiedică pe cineva să-și imagineze iubitul de neatins ca moartă în viață "A muri este mai bine decât a ucide" Totuși, ea așteaptă la fel de la moarte ca de la iubirea in extremis *: "Vor dispărea granițele dintre noi, / vor dispărea chinurile ființei" Ea definește "dragostea" în versurile ei ca "moarte vie", "viață fericită într-una", percepe moartea ca "focul dulce al iubirii": "Vârful vieții este sfârșitul ființei" ("Văduvele din Malaab") În poezia "Floarea stacojie", poate una dintre cele mai faimoase, Gunderode dansează versuri scurte, neîmpodobite de poezie, conducându-le pe picioarele opritoare ale ritmului peste trivialitatea rimei, până la iubire și moarte, în măsura în care replicile par capabile de înlocuire unul pe altul, nu se închide în mod neașteptat pe imaginea vopselei roșii care se estompează, iar prepoziția "înainte" include, pentru a întări gândirea poetică, punctul final al însuși, pe care el l-a indicat ca pe ceva exterior în raport cu sensul lui vorbire; nu întâmplător în linia finală * Chiar înainte de moartea lui (lat ) "bleichen" (a se estompa, a estompa) și "gleichen" (a fi la fel) sunt rimate în linia care, la nivel de culoare, explică consonanța rezultată: moartea a fost întotdeauna conținută în roșu, simbol al dorinței erotice , ca reziduu secret, inabsorbabil, nefiind nici estetic, nici "spiritual": Cu căldura focului Până în ziua morții Dragostea noastră se va potrivi Sânge stacojiu - Aceasta este Iubirea Ne curge în vene apus stacojiu - Ceremonia de adio * Culoarea roșie, care se deschide ca mugurii pe copaci și sângerează în definiții de la innig ("ascuns") la gluhend ("fierbinte"), reprezintă dragostea în afară ca o rană adâncă care nu se vindecă Un alt verset spune: Pentru mine însumi Mi-am fixat privirea Și iarăși văd, ca în vis, Parcă aș fi smuls trupul cel mai frumos din trupul meu nefericit, Și rănile chinurilor vechi încă sângerează "Eu" liric, simțindu-se "raț de melancolie", creează poezie din melancolie însăși: " am o sută *Aici și mai departe per V Fadeeva era angoasă care nu avea obiect, căutam în permanență, dar tot ce am găsit nu era ceea ce căutam și, mânat de angoasă, m-am mișcat la infinit "("Fragment apocaliptic") În poezia "Singurul", pe care Günderode o creează asumând un alt rol, vorbind ca bărbat, păstrându-se în "limbajul muțeniei" ("Dragostea"), ea mărturisește: Un singur lucru mă îngrijorează O singură inimă mă roade, Și cu aceeași tristețe Merg pe calea omului Parcă aud un apel îndepărtat Fiecare dintre textele ei apare din nou ca un generator al unei asemenea melancolii care și-a pierdut obiectul, care se absoarbe pentru a rămâne fără rost și fără sfârșit Această blocare a propriei dorințe prin retragere este confirmată de începutul următoarei poezii: Încredințând pasiunii fără înșelăciune, La cel dorit M-aș ghemui măcar o dată, Să nu mai știu sete Bucurie pentru mine în această lume - Trăiește în secret din această dorință, Și îmbăta-te cu visul tău, Și omoară-te cu dorul tău, Mori ca să te naști Datorită creativității, "deoarece dorința de comunicare este o nevoie pentru mine", poetesa re se linge sub pseudonimul "Tian", acționând în rolul masculin, care era permis public la acea vreme Și în scrisorile ei creează o distanță în raport cu Kreuzer, vorbind despre ea însăși la persoana a treia și numindu-se "prieten" "A fi unul împreună" ("O singură plângere") - aceasta duce la faptul că ea se simte "atât de săracă în mijlocul prosperității" (noiembrie ) "De aceea mi se pare că mă văd întins într-un sicriu, iar atât "eu"-ul meu mă privesc cu mare uimire" Auto-alienarea apare ca o experiență de înțelegere a morții Günderode descrie lupta pe care "mintea ei mândră" o duce cu natura, iar descrierea bogată emoțional a acestei lupte este, de asemenea, o dovadă a complexității relației dintre poetesă și iubitul ei: O, barbar! Nu triumfa ca cuceritor, ai purtat un război civil, învinșii sunt copiii propriei tale naturi, cu victoriile tale te-ai ocupat cu tine însuți, ai căzut pe câmpul propriei tale bătălii Lumea cumpărată prin astfel de sacrificii îmi era prea dragă și nu mai puteam suporta gândul de a mă distruge parțial, ceea ce m-ar ajuta să mă salvez parțial ("Istoria unui brahman") Günderode a început foarte devreme să spună că vrea să "moară devreme" și multă vreme nu s-a despărțit de pumnal La sfârșitul vieții, ea scrie: "De fapt, m-am săturat de viață, simt că timpul mi-a expirat și că continui să trăiesc doar din cauza unei neînțelegeri a naturii; acest sentiment prinde viață în mine, apoi dispare Așa este biografia mea" (iulie ) Conștientizarea că, în munca ei, ea iese din rolul pe care societatea i-l atribuie nu îi este mai ușor să se implice în mod conștient în creativitate Ea continuă pasajul din proză de joc de rol citat mai sus cu cuvintele: Cum pot să știu care este adevărata natură și armonie a ființei mele și ce, străin, mi-a fost dat de creștere și situație? Poate că dacă temperamentul meu ar fi rămas liber de impurități străine, nu ar fi apărut în mine nicio obligație, nicio mortificare a unui principiu, pentru ca celălalt principiu să se dezvolte mai bine Fără îndoială, numai lumea, numai confuzia ei, fluxul anihilării sale celei mai profunde, consimțământul laș cu care ne dă de multe ori, m-au lipsit de mine și m-au transformat într-o ființă contradictorie Din momentul în care mi-am dat seama de asta, am rupt toate legăturile din jurul meu Caroline von Gunderode, cu creativitatea ei, a provocat o despicare în propriul suflet, care a ucis-o, și a încercat să umple prăpastia care se găsește cu creativitatea ei, dând naștere la ceea ce o omoară: "Există un fel de despicare în sufletul meu Degeaba încerc să-l umplu, degeaba încerc să-l supun" ( noiembrie ) Rareori creativitatea literară este atât de letală pentru scriitor Urmând radical tradițiile "romantismului negru", Georges Bataille, inspirat nu în ultimul rând din fanteziile de distrugere orgiastică întreprinse de de Sade, încearcă să realizeze sexualizarea morții și lăudați-o ca fiind cea mai înaltă valoare care dă intensitatea maximă a trăirii și a petrecerii vieții ca "nevoia de a se scufunda cu capul în cap, afectând esența cea mai profundă a oricărei persoane", pentru că iubirea nu există, "dacă nu este pentru noi ca moarte" ("Erosul Sacru") "La începuturile ei, iubirea este dorința de moarte Totuși, dorința de moarte este dorința care îți permite să treci peste moarte Într-o astfel de aspirație, viața este trăită într-o stare transcendentală extatică pe culmea morții În pasiunea pentru moarte, "posedarea pasiunii" se transformă rapid în "posedarea dezarmantă a morții" Cu toate acestea, moartea nu poate fi posedată: ne lipsește de proprietate " Aceasta stimulează pasiunea pentru eliberarea "Eului" și dă naștere la râsul "dispariției" ("Lacrimile Erosului") Încălcarea hedonist consacrată a tabuului, interzicerea unirii dintre Eros și Thanatos, se referă la reprezentarea emoțională a principiului transcendent în cadrul regulilor sociale, care pentru Bataille există pentru a confirma excepția, există sub forma unei oportunitati de a experimentați excepția Supraviețuiește-l ca artefact, așa cum îl experimentează preotul său sacrificial Cel care se sacrifică se identifică cu animalul sacrificat ca un spectator, un cititor, făcând cunoștință cu această scenă El, scrie Bataille despre asta în Hegel, Moarte și sacrificiu, moare într-un act de sacrificiu, văzându-se murind, experimentând sinuciderea autoproiectată Rezultă că, fără un câmp de reprezentare, moartea ne va rămâne la fel de străină precum ne rămâne animalelor, cu premisa că cineva își imaginează sau nu moartea lor ca măcelar (vezi il ) - F Reusch Tezaur anatomic Poți întoarce acest gând la discreția ta în felul și altul: fie că îți dorești moartea ca pasiune pentru tranziție sau ca pasiune pentru sfârșit, dacă moartea converge cu momentul în care sacul plin până la refuz cu bogăția vieții izbucnește brusc , sau dacă moartea este ca o gaură în care aruncă ultima monedă salvată - o risipă mortală a vieții, deoarece valorificarea ei într-un fel sau altul este legată de dialectica schimbului, în care viața și moartea sunt plasate într-o relație de plasă De multă vreme i s-a oferit morții posibilitatea de a decide cine va semna proiectul de lege pentru a putea da socoteală și a dispune de ea - și să se facă acest lucru într-un exces al transformării plinătății în gol "Alegoria barocă", spune Benjamin în lucrarea sa despre Baudelaire, "consideră cadavrul doar din exterior Baudelaire îl vede și din interior " Ce înseamnă aceasta poate fi explicat prin exemplul poeziei "Carrion": Îți amintești ce am văzut vara? Îngerul meu, îți amintești? ACEL cal este mort sub o lumină albă strălucitoare, Printre iarba înroșită? Pe jumătate putrezită, și-a desfăcut picioarele, Ca o fată în piață, Nerușinat, cu burta în sus, întins lângă drum, Fetid curgând puroi Și soarele a ars acest putregai din cer, Ca să ardă rămășițele până la pământ, Așa încât marea Natură, contopită într-una singură, îi acceptă pe Dezuniți Și bucăți din schelet zâmbeau deja spre cer, Mari ca florile, Din duhoarea din pajiște, în căldura parfumată a verii, Aproape te-ai îmbolnăvit Grăbindu-se la sărbătoare, nori zumzăitori de muște pluteau peste grămada ticăloasă, Iar viermii s-au târât și s-au târâit în pântece, Ca nămolul negru gros Toate acestea s-au mișcat, s-au urcat și au strălucit, parcă s-ar fi animat brusc, Corpul monstruos a crescut și s-a înmulțit, Plin de respirație vagă Și această lume a aruncat sunete misterioase, ca vântul, ca un arbore care curge, Parcă un semănător, ridicând mâinile lin, fluturând grâne peste lanul de porumb Acel haos instabil era, lipsit de forme și linii, Ca prima schiță, ca o pată, Acolo unde ochiul artistului vede tabăra zeiței, Gata să se întindă pe pânză Din spatele unui tufiș asupra noastră, subțiri, toate într-o crusta, Cățeaua a cosit un elev rău, Și a așteptat o clipă să apuc din os și să înghită o bucată gustoasă Dar amintește-ți: iar tu, emanând infecție, zaci putred ca un cadavru, Tu, soarele ochilor mei, steaua mea vie, Tu, serafin radiant Și tu, frumusețea și decăderea te vor atinge, Și vei putrezi până la oase Îmbrăcat în flori pentru rugăciuni jale, Prada oaspeților sicriului Spune-le viermilor când încep, sărutându-se, să te devoreze în întunericul umed, Ce este frumusețea perisabilă - voi salva pentru totdeauna Atât forma, cât și sistemul nemuritor!* Estetizarea conținutului urât sau desfigurarea formei estetice care ne prezintă un cadavru? O imagine care intră în confruntare cu imaginea? Pentru a înțelege tensiunea, caracteristică "modernității" lui Baudelaire, tensiunea care se naște în poezie și o pătrunde în întregime, este util să ne referim la Poetica aristotelică, unde urâtul, dezgustătorul, parcă, este relativizat prin ea înfățișarea, astfel încât imitația ne face plăcere, pentru că putem învăța din exemplul lui și cu ajutorul lui, sau, dacă înfățișarea "nu s-a întâmplat să fie văzut până acum", ne face plăcere "terminarea": " ceea ce este neplăcut a privi, ne uităm la imagini cu plăcere, cum ar fi, de exemplu, imagini cu animale hidoase și cadavre"** Poezia lui Baudelaire ne atrage tocmai pentru că ne respinge, iar poetul examinează un cadavru, lipsit de orice transcendență, la un microscop liric impasibil, până când începe să crească și să se înmulțească vioi Deci, avem un "studiu anatomic" Cu toate acestea, nu are acea reținere, care în tabloul Rembrandt se opune curiozității cu privire la ceea ce este conținut în interiorul corpului, este opusă numai pentru motivul că opiniile inamicului * Per V Levik ** Traducere de V Appelrot Rembrandt Anatomia Dr Tulya al căruia, îndreptat spre privitor, îi atrage privirea (vezi fil ) Rilke, într-o scrisoare către soția sa din octombrie , în care își împărtășește impresiile despre vizita sa la expoziția Cezanne, subliniază noutatea concepției lui Baudelaire despre moarte: Probabil vă amintiți acel loc din Notele lui Malte Laurids, unde vorbim despre Baudelaire și poemul său "Carrion" Mi-a trecut prin minte că mișcarea către rostirea imparțială, pe care o vedem acum la Cezanne, nu ar fi putut avea loc fără această poezie; ea, cu toată nemilosirea ei, trebuia să ia ființă A fost necesar mai întâi să depășim contemplația artistică, astfel încât într-un mod teribil și dezgustător Este demn să vezi forma de ființă care există în lume împreună cu celelalte forme ale ei Deja în prima linie, "obiectul" contemplării este mutat de o dublă distanță: în primul rând, ca obiect de rememorare, și în al doilea rând, ca urmare a unui apel complet tradițional, formalizat retoric, la o iubită Între timp, rememorarea comună, în cadrul căreia se formează "forma" materiei moarte în poem, se bazează pe "noi" sintetizator, pe o instanță care se împarte în discurs corporal și spiritual Celălalt "suflet", căruia îi vorbește sufletul poetului, apare și el ca propriul său suflet, deși mișcat la o oarecare distanță de apelul aproape jucăuș "tu": "Rappelez-vous l'objet que nous vîmes, mon âme "* Într-o frumoasă dimineață de vară, pe marginea drumului, pe un pat de piatră, se odihnește ceva dezgustător, cu burta deschisă, cu picioarele desfăcute cu poftă, ca o femeie Cântecul de dragoste, ca un fel de operă șocantă, se îngroapă în spiritul tradiției baroc caracteristice clasicilor francezi, percepând drept "cară" un început pur și fragil care-și dezvăluie neviabilitatea, și avertizând că această tandrețe și fragilitate va moartea să fie asemănătoare cu un cadavru care vărsă din sine tot ceea ce conține Și apoi, când este prea târziu, sună chiar această temă: se întoarce până la punctul în care nu-ți poți lua ochii de la ochi Tradiția ca suport al vorbirii poetice se transformă și ea într-un cadavru Apare ca un punct de respingere și un punct de atracție Pentru că aici amenințarea vine din nespus * "Îți amintești ce am văzut vara? / Îngerul meu " (fr) dorința, aspirarea la o femeie care se lasă iubită doar sub formă de carăv, imposibilitatea împlinirii dorințelor, așa cum se întâmplă adesea cu Baudelaire, care omoară mai întâi ceea ce intenționează să iubească, se află sub semnul morții Aici, cu o importunitate dezgustătoare și într-un mod complet de altă lume, vorbim despre viața de după moarte, despre o viață care se formează inițial din cauza înmulțirii roite a cărnii în procesul de reducere progresivă a acesteia ("Vivant en se multiplicant"* ) Comparațiile constante își au și ele efectul Turnurile generalizante ("Tout cela", "le corps", "ce monde" **) ca contraacțiune lingvistică demonstrează doar distrugerea formei "Sunetele misterioase" produse de muște, larve și viermi marchează începutul procesului de estetizare pe care textul Baudelaire îl aduce pe tărâmul memoriei Există un proces de dobândire a formei de vers în ciuda dezintegrarii materiei: Les forms s'effațaient et n'etaient plus qu'un reve, Une bauche lente â venire, Sur la toile ouijee, et que l'artiste acheve Seulement par le souvenir*** Distrugerea formei, prezentată în mod curios ca înmulțirea ei, îi corespunde * "Reînviat, / A crescut și s-a înmulțit" (fr ) ** "Toate acestea", "corp", "lumea aceasta" (fr ) *** Era un haos instabil, lipsit de forme și linii Ca primul eseu, ca o pată, Acolo unde ochiul artistului vede tabăra zeiței, Gata să se întindă pe pânză naștere, apare ca o schiță desenată pe pânză și își găsește desăvârșirea în "întoarcerea spre interior", în respingerea reproducerii realității imediate și dublarea copiei Mai târziu apare ca mai devreme, parcă în procesul de dezvoltare a unei fotografii Ceea ce iese în prim-plan se retrage simultan înapoi Poetului nu se teme să fie acuzat de voyeurism estetic: în strofa următoare apare o cățea, care evaluează prada cu o privire lacomă "Eu" liric de la finalul poeziei îl compară pe interlocutorul său cu cadavrul unui animal Aceasta este o veche tradiție în poezie și ne putem aștepta să ne referim la faimosul "cârpe diem"*, așa cum se întâmplă în poemul lui Andrew Marvel "To the Shy Beloved": Mormântul este un loc frumos și privat, dar niciunul, cred, nu se îmbrățișează acolo Mormintele nu sunt un adăpost rău, Dar acolo nu se îmbrățișează Între timp, în Baudelaire, paradigma tradițională este atât folosită, cât și emasculată Din nou, există un proces multidirecțional de scriere Prin arhaizarea ideii de moarte se poate realiza modernizarea acesteia Prin urmare, este necesar să se acorde atenție strategiei de deconstrucție lirică a textului, care refuză pe furiș ceea ce vorbește, făcând cu totul altceva: dezvoltă conceptul * "Profită momentul" (uman ) ** Per I Brodsky conceptul de "work-in-progress" și derivă conceptul de formă ca proces din liniile care se numesc "viermi" în franceză, din starea de degradare, din distrugerea formei datorită imaginii: Asa, ce frumos! Dites a la vermine Qui vous mangera de baisers, Que j'ai garde la forme et l'essence divine, De mes amours se descompune!* Ultima strofă este interpretată greșit dacă este văzută ca o confirmare a ceea ce Baudelaire formulează atât de peremptoriu în Fireworks: "Ce qui est crée par l'esprit est plus vivant que la matiere" Sau, aproape în spiritul filozofiei tomismului, în "Inima mea goală": "Toute forme, crée par l'homme, est immortelle Car la forme est dante de la matiere, et ce ne sont pas Ies motecules qui constituent la forme"*** Dintre toate formele care se dezintegra ("Asta a fost haos instabil"), "aceasta" formă a supraviețuit ca "esență divină", ca "ordine nemuritoare" datorită memoriei, dar iubirea a dobândit în același timp o pluralitate datorită liricului distructiv activitatea versului ("mes amours" *** *) Mai important, vorbirea * Spune-le viermilor când încep să te sărute să te devoreze în întunericul umed, Ce frumusețe perisabilă - voi salva pentru totdeauna Și forma și sistemul nemuritor! ** "Creat de spirit este mai viu decât materia" (tradus din franceză de E Baevskaya) ♦** "Orice creație care are o formă, chiar dacă este creată de om, este nemuritoare Căci forma nu depinde de materie și nu este formată din molecule" (tradus din franceză de E Baevskaya) ♦♦♦♦ "Iubirile mele" (fr)- "Eul" liric este inclus și în procesul de descompunere, pe care ea îl narează și îl inițiază Forma "generată de artist" este descompunerea - moartea, fixată dincolo de moarte cu ajutorul unei imagini rememorative Astfel, lăudată ca muza scrisului distructiv, morții i se dă calitatea procesului pe care de obicei o distruge Astfel, trupul putrezit, împuțit, devine o alegorie modernă a morții, mărturisește despre viață În conformitate cu formularea binecunoscută a lui Benjamin din cartea sa despre drama barocă, "moartea trasează cea mai profundă linie întreruptă de demarcație între corp și sens", deci semnul alegoric, pentru care o astfel de împărțire este constitutivă, întrucât nu este ea însăși ceea ce este semnifică, este un semn al morții Paul de Man, în lucrarea sa "Temporal Rhetoric(tm)", a arătat că temporalitatea apare ca categoria definitorie a alegoricului: "În lumea alegoriei, timpul este categoria fundamentală Pentru existența unei alegorii este necesar ca semnul alegoric să se coreleze cu un alt semn care o generează Alegoria indică în primul rând gradul de îndepărtare de sursa ei și, respingând nostalgia și dorința de a reveni la ea, își afirmă limbajul în golul acestor diferențe trecătoare Baudelaire afirmă succint: "Maintenant dit: Je suis Autrefois" ("L'horloge")** "Florile răului" încheie următoarele rânduri: "Moarte! Căpitan bătrân! Pe drum! pune pânza!*** În franceză * Per E Apenko ** "Am fost, eu - Ieri, astăzi se repetă" ("Ceas"; tradus din franceză de E Linetskaya) *** Per M Ţvetaeva B Jenja Anatomie textul tsuzskoy există o rimă la cuvântul "cerneală" ("epsge") Rezultatul muncii de a scrie este că subiectul scrisului pornește într-o călătorie mortală și se desparte de el însuși, separându-se de text ca de ruinele propriului "corp", pe care "sufletul" l-a lăsat, scăpând de " chinuri" de distrugere reciprocă A travers ta ruine allez donc sans remords, Et dites-mois s'il est encore quelque torture Pour ce vieux corps sans ame et mort parmi Ies morts! Târă-te prin mine fără chinul regretului; Sau sunt posibile noi torturi pentru el Cine este un cadavru printre cadavre, în care totul a murit de mult?* Textul poeziei lui Baudelaire "Carrion", cu apelul său constant la rememorare, care nu face decât să accelereze decăderea pe care încearcă să o prevină, poate fi citit ca un text despre mormântul memoriei, în care cel mai important lucru - iubirea - dispare În imaginea textului - cel mai durabil lucru care rezistă la descompunerea efectuată în el - este posibil să se arate cadavrul iubirii "din interior" Declarațiile lui Danton despre moarte sunt ambivalente: "Viața s-a săturat de mine și lasă-i să o ia Vreau să scap de ea", spune el într-o zi Altă dată, nu mai puțin patetic, declară: "Nu pot, nu pot să mor! să tragă cu forță fiecare picătură de viață din noi"** Epicurianul, obosit de viață, tânjește numai după "pace", după pace departe de sine și amintiri pătate de sânge ale propriei vieți, după pace, pe care însă nu speră să o găsească nici în inexistență, în neant : "Lege blestemată: materia nu se poate transforma în nimic! Și eu sunt cel mai nefericit * Per Ellis **Aici și mai departe trans A Karelsky contează! Creatorul nu a fost prea leneș să umple totul, nu a lăsat nicăieri un spațiu gol, este forfotă peste tot " Într-o lume în care lumea însăși apare ca un mormânt, mormântul ca atare nu este o cale de ieșire: Cu toții suntem îngropați de vii, ca niște regi, în sarcofage duble, triple: sub cer, în case, în camisole și cămăși De cincizeci de ani zgâriam capacul sicriului Da, ar fi mult mai ușor să crezi în inexistență! Dar nu există nicio speranță de moarte Moartea este doar o formă mai simplă, iar viața este o formă de decădere mai complexă, mai organizată - asta este toată diferența! Acest sentiment de viață și un astfel de sentiment al propriului corp definesc umanitatea lui Danton (sau ceea ce înțelege prin umanitate), precum și forma sublimă a legăturilor interumane - iubire, despre care vorbește în "limbajul morții": " Te iubesc așa cum iubesc mormântul Tu ești mormântul meu dorit, buzele tale sunt pentru mine clopote funerare, vocea ta este un glas de moarte, pieptul tău este un mormânt, iar inima ta este sicriul meu Dorința de a se contopi cu iubitul, blocată de sicriu și metafora mormântă, degenerează într-o chemare retorică de a sparge cochiliile care separă îndrăgostiții și a invada groapa ei mormântă, în cele din urmă încă căscată de gol: Ce știm unul despre celălalt? Cu toții suntem din familia pahidermelor; ne întindem mâinile unul către celălalt, dar eforturile noastre sunt zadarnice, ne frecăm doar unul de celălalt cu pielea aspră Suntem atât de singuri ki La naiba! Simțurile noastre sunt atât de groaznice Cum ne putem cunoaște? Pentru a face acest lucru, ar trebui să ne zdrobim craniile unul altuia și să ne stoarcem gândurile din fibrele creierului Din această perspectivă, devine de înțeles simțul lui Danton de pierdere a cuvântului, imposibilitatea de a se exprima: "Ne lipsește ceva, nu găsesc un cuvânt pentru asta" Ar trebui să ne gândim la faptul că eroul revoluției, pe care Istoria l-a lăsat mult în urmă și care chiar la începutul piesei apare ca "sfânt mort", ca "monument", "relicvă", "mare mort" ", este un erou pe care noii conducători ar trebui să-l îngroape ca preot, și nu ca criminal, adică fără a-l "dezmembra" - acest erou își exprimă simțul vieții în imagini asociate cu moartea, folosindu-le împotriva mecanismului de stat criminal în mișcare de Robespierre și cei de la fel în numele unei vieți mai bune promovate Lui i se opune utopia "puterii de stat", care, după cum spune Camille, un prieten al lui Danton, este "o tunică transparentă care se potrivește corpului poporului", iar oamenii, după cum notează critic Danton, sunt cei care în acest stadiu al mișcării revoluționare este ca un copil: "Trebuie să spargă totul pentru a vedea ce este înăuntru" Buechner recurge din nou la metafore ale distrugerii, al golului, al unei carapace goale sparte "Mâine", își spune Danton, "vei fi o sticlă goală" În timp ce el, într-o stare de melancolică inactivitate, parcă paralizat, se agață de ceea ce "s-a dus", de ceea ce este ascuns în peșteri inaccesibile, în spații goale, Robespierre se străduiește neobosit să folosească ghilotina ca pe o nouă invenție un instrument ascuns pentru moarte "curată" pentru a realiza o nivelare revoluționară, pentru a submina tot ceea ce stă deasupra nivelului general și este prea vizibil O revoluție blocată ucide pentru a-și menține stabilitatea Moartea a devenit o "formalitate" publică, a devenit o chestiune "mecanică" "Și apoi există o astfel de senzație", spune Danton, "de parcă ai cădea sub pietrele de moară și forța mecanică brută îți răsucește încet și rece toate membrele! Ești ucis mecanic!" Și în plus, "public", așa cum se spune în altă parte Tot patosul decăderii și decăderii, demonstrat de "septembriști", pare, dimpotrivă, vital și deschis spre bucuriile vieții Timpul care mai rămâne cu ei înainte de executarea pedepsei cu moartea asupra lor apare ca un infinit rău, ca apa stătătoare, mucegăită și producătoare de boli; niciunul dintre gurmanzii vieții nu tânjește această băutură Față de cuvintele lor care exprimă plăcerea și plăcerea trupească, care include moartea însăși, cu condiția să nu fie dureroasă, în comparație cu cuvintele lor că vor fi îngropați de vii, care determină barometrul sentimentului politic, discursurile vorbitorilor își găsesc întruchipare în moarte, ei "miroase a carapace": "Urmează-ți sloganurile până la capăt, până în momentul în care se împlinesc Privește în jurul tău - toate astea le-ai spus Toate acestea sunt o întruchipare imitativă a cuvintelor tale Acești nenorociți, călăii și ghilotinele lor - toate acestea sunt discursurile tale animate Referitor la discursul lui Saint-Just în fața Convenției, se spune: " Fiecare virgulă este o lovitură de sabie, iar fiecare punct este un cap tăiat" Logica indestructibilă a crimei, potrivit căreia finalul justifică Legea înseamnă că în lungul său discurs poate fi urmărit în dispozitivele retorice pe care le-a folosit Sub formă de caricatură, această logică apare din nou în argumentele oamenilor de rând: "Deci noi suntem poporul, și vrem să nu existe lege Ce înseamnă? Deci voința noastră este legea; înseamnă că în numele legii nu mai există lege, înseamnă să-i omori!" În condițiile automatismului steril al aparatului de stat, care își păstrează viața grație crimelor, este lăsat cu totul la voia întâmplării, "dacă gândul ne va lua corpul și îl va transforma în acțiune" Percepția literală a lui Lucille asupra morții pare cu totul diferită, ea simte moartea trupește, într-un acces de aparentă întunecare a sentimentelor, spre deosebire de întruchiparea în viață a unui discurs politic care aduce moartea: "Muri! Ce este acest cuvânt? Stai, stai, mă gândesc Da, desigur Îl voi ajunge din urmă acum; Vino, prietene, ajută-mă să-l prind Du-te, du-te!" Ea va prinde și va prezenta în carne și oase acest cuvânt în strigătul ei, la sfârșitul piesei, în acest "act de libertate", așa cum a spus Celan în discursul său Buechner, în glorificarea "măreției absurdului, mărturisind despre umanitate de nescăpat", într-o exclamație care provoacă simultan moartea și o cheamă - "Trăiască regele!" În următoarea replică a unui cetățean - "În numele Republicii!" - Lucille, înainte de a fi condusă de gardieni, devine prizoniera limbii care aduce moartea Pe tonul "Cântecului coasei", pe care începe să-l cânte pe treptele care duc la mașina morții - se adresează cu afecțiune ghilotinei, "îngerului tăcut al morții", pe ai cărui "genunchi" stă - Lucille se ridică din nou împotriva morții: "Gândind din greu și dintr-o dată, parcă ar accepta soluţie" Cu toate acestea, Lucille protestează diferit, nu ca într-un cântec popular, - "Să vină moartea, nu este frică în mine, / Lasă-l să-și fluture coasa!" - nu în ultimul rând pentru că, cu remarcile ei, sfâșie cântecul și taie predica umilinței creștine și a speranței conținute în ea ("Bucură-te, floare drăguță!"), Ea protestează împotriva referirii ideologice la imaginea morții cu un coasă, care îi egalează pe toți, și ea protestează împotriva reificării politice a morții, recurgând la o imagine sublimă metaforică, al cărei sens ironic depășește clar conștiința ei confuză: "Dragă leagăn, mi-ai liniștit Camille, l-ai sugrumat cu trandafirii tăi Clopotul morții, i-ai cântat o dulce risipă Cântecul, pe care ea îl citează doar fragmentar pe treptele care duc la mașina de distrugere, se aude latent și înainte de asta, în lungul ei monolog despre viață și moarte: Își ascuți împletitura cu sârguință, Lama vrea sânge cald Și în curând setea se va potoli Ai grijă, floare minunată!* Toată groaza constă în faptul că nu trebuie decât să "răbdăm" și că viața continuă ca de obicei, în mișcarea ei circulară naturală fără sfârșit și fără margini, de parcă nimic nu s-ar fi întâmplat: Să mori Să mori! Totul poate trăi mai departe, totul - acel muschișor, acea pasăre De ce nu poate? Curgerea vieții trebuie să rămână * Per V Fadeeva fi reînnoit dacă chiar și o picătură este vărsată Pământul va fi rănit de această lovitură Totul este viu - ceasul bate, clopotele sună, oamenii aleargă, apa curge, totul curge, totul plutește Nu, cum este posibil? Nu! Mă voi așeza pe pământ și voi țipa și totul se va opri îngrozit, totul se va opri și nu va mai putea merge mai departe (Se așează la pământ, închide ochii cu mâinile și țipă Se ridică într-o secundă) Nu ajută Totul e așa cum a fost: case, străzi, bate vântul, norii curg Deci, trebuie să înduri? Execuția lui Lucille nu este prezentată pe scenă Și totuși, moartea ei, la fel ca moartea lui Danton și a prietenilor săi, înaintând în spatele scenei, apare în imaginația publicului ca un gest public-politic, totuși, într-un sens complet diferit de cel al femeilor-priete, care sunt flămânzi de spectacol și adoră să-și zgârie limba, care se bucură de crima prezentată publicului: " Oamenii ar trebui văzuți în toate condițiile Bine că au început să execute public", spune unul, iar celălalt, ai cărui copii urlă de foame, cere: "Să se uite, poate se vor liniști Lasa-ma sa trec!" Iată ce a devenit dorința revoluției de a hrăni pe toată lumea: fiecăruia i se dă un loc în teatrul politic al morții Vizualizarea teatrală a morții servește la satisfacerea nevoii sociale de dreptate Din această poziție, sinuciderea Juliei în "camera ei", oricât de privat ar încerca eroina să i-o dea, apare ca un eveniment vizibil, de operă-teatru, cu un semn negativ: "Ce frumos este să-ți spui la revedere" Stând la fereastră, ea ia otravă după această remarcă Ea vorbește despre moartea ei ca despre apusul soarelui, care pe care încearcă să-l prezinte publicului în monologul ei: Soarele a apus, contururile pământului erau atât de ascuțite în razele lui, iar acum fața ei este liniștită și serioasă, ca a unui muribund Ce frumos îi joacă lumina serii pe frunte, pe obraji Ea devine din ce în ce mai palidă și cum cadavrul plutește în fluxurile de eter Ce mână o va apuca de buclele aurii, o va scoate din apă și o va îngropa? voi pleca linistit Și n-o să o sărut, pentru ca un oftat accidental să nu-i tulbure liniștea Dormi, dormi! (Moare ) Dramatizarea verbală a sinuciderii în transferul său metaforic orientat către privitor este o expresie a neputinței cuvântului în fața morții Spre deosebire de limbajul steril al politicii, care, ca o statuie a lui Pigmalion - nu întâmplător vorbim despre asta aici - nu este în stare să aibă copii, Danton, în cuvintele sale "frumoase" care ascund disperarea, reflectând asupra moartea, generează metafore inepuizabile, dând dinainte să simtă golul care se apropie, pe cât de înspăimântător, pe atât de dezirabil, și cu cuvintele sale caută să-l umple: Nu voi merge singur Multumesc Julie! Și totuși, aș vrea să mor altfel - ușor și în tăcere, cum cade o stea, cum se estompează sunetul, sărutându-se până la moarte, cum o rază de soare se scufundă într-un flux transparent Camillus pe jumătate adormit de groază își imaginează propria moarte: Și deodată tavanul a dispărut, iar luna a coborât în cameră, destul de jos, și l-am apucat cu mâna Apoi cerul a coborât cu toți luminile, l-am simțit peste tot, am simțit stelele și, ca un om care se îneacă, m-am zdruncinat sub marginea gheții * Reluarea care vine după viziune aduce o oarecare ușurare, precum și faptul că era doar "un cerc dintr-o lampă de pe tavan" Într-un cuvânt, nu ajungeți niciodată la sfârșitul vieții, indiferent de drumurile pe care le urmați "Nimic" mai notoriu este disponibil pentru înțelegere ca ceva în afara limbii Camille vorbește despre acest lucru cel mai clar în piesa: "Stiră-ți limba până la gât - totuși, nu vei lingi sudoarea morții de pe frunte cu ea " Moartea lui Julie este prezentată pe scenă Moartea lui Danton și a prietenilor săi trebuie imaginată de privitor Și îi este imposibil să-și îndepărteze privirea de la scena imaginară pe care o pictează ultimele cuvinte ale lui Danton, creând o metaforă pentru prietenia unor oameni politici asemănători, o imagine de solidaritate care poate supraviețui morții și o imagine a iubirii: "Tu vrei să fii fără inimă decât moartea? Poți să ne oprești capetele să se sărute în fundul coșului?" Această solidaritate a trupurilor și a membrilor despărțiți de ele apare ca o provocare postumă a cuțitului ghilotinei și a acelei noțiuni de moarte, conform căreia, dintr-o singură lovitură, se presupune că se poate trage o linie sub totul și se poate pune totul în ordine * Per A Karelsky zyu Patosul morții și al decăderii din piesa lui Brecht "Baal" are o orientare socio-critică Totuși, nu vorbim despre prezentarea publicului burghez în spatele geamului de protecție al luminatoarei întruchiparea principiului plăcerii ca un fel de personaj care este permis doar în artă, cu care privitorul se identifică în secret și subconștient Nu, Brecht arată unde duc decadența serioasă și comportamentul marginal, peste flirtul cu amestecul la modă de idei Schopenhauer, aspirații boeme și anarhism la acea vreme Brecht la sfârșitul vieții, în timp ce își revizuia piesele anterioare, și-a perceput dramatic primul născut în acest sens fără nicio simpatie Într-o lovitură, el a refuzat să-și conecteze eroul ca întruchipare a vitalității asociale, trecând peste cadavre și percepând societatea doar ca un fel de spațiu pentru realizarea propriei nevoi de plăcere extatică, cu o glorificare pervertită a unui individ egoist singuratic, trăind după instincte, și l-a pus într-o lumină critică din punct de vedere social, ca un radical de extremă dreapta Dacă poetul Baal, cu comportamentul său de viață, se opune "vulgarizării talentului său", atunci el este fără îndoială "un element asocial, dar în același timp un element al unei comunități asociale" Eroii unei astfel de societăți sunt renegați Capturi critice Când Baal își asumă o ipostază expresionistă și rostește discursuri radicale despre ceea ce este deja pe buzele tuturor, atunci pe scenă poziția sa este, în orice caz, arătată critic și deschisă la o privire și o judecată sobre RFP Brecht a abandonat titlul original ("Viața unui om numit Baal") Și de fapt, concentrarea asupra personajului principal, care este obișnuită pentru o lucrare dramatică, care este caracteristică dramaturgiei sintactice, nu își are locul aici, este înlocuită de structura parataxisului Baal nu se găsește în centrul tragediilor pe care le provoacă, el respinge tot ce se lipește de el Viața lui apare ca un exces vital și ca o exaltare de sine în căutarea de plăceri, avidă de plăceri, ca o circulație simultană a vieții și a morții - de la "sânul strălucitor al mamei" până la "pântecele întunecat al pământului" Garanția acestei schimbări continue este cerul, pe care Baal "coboară până la pământ", proiectându-și pasiunea asupra lor: De îndată ce Baal caută sânul întunericului, Ce este lumina albă pentru Baal? S-a săturat E atât de mult cer sub pleoapele lui Baal, încât până și morții îl pot privi* Baal, regretând că nu se poate răsfăța în somn cu plantele, tânjește să fie inclus în marele ciclu al naturii, să devină fizic o parte a acestuia Așadar, "latrina", așa cum spune cântecul Orge, devine "un loc preferat", "un loc al pocăinței" și "înțelepciunii", un loc în care știi că ești "doar o persoană căreia nu i se dă nimic de păstrat" " în tine, un loc în care "ești mulțumit că sunt stele deasupra ta și gunoi de grajd sub tine" Spațiu între sus și jos *Aici și mai departe per V Fadeeva Zom umple "dragoste": "Acolo, între pământ și cer, este iubire" Cu toate acestea, dragostea pe care o trăiește Baal este capabilă să ucidă, pentru că el - indiferent dacă obiectul iubirii sale este un bărbat sau o femeie, oricum - pătrunde în golurile și măruntaiele altor oameni pentru a-i sfâșia cu voracitate și, după ce a absorbit le-i în carnea Lui, scuipă din nou: Ai nevoie de dinți ascuțiți, atunci dragostea este ca și cum ai rupe carnea unei portocale, iar sucul îți se revarsă în gură Dragostea este ca o nucă de cocos, care este gustoasă când este proaspătă și care se scuipă când sucul este stors din ea și rămâne doar pulpă, gust amar Îmbrăcat în imagini asociate cu devastarea, spargerea, deschiderea, dorul eroului de a se întoarce la sânul pierdut devine agresiv și distructiv Setea de viață, care-l atrage spre toate plăcerile și nu se satură de nimic cu care își umple pântecele și se revarsă, îl devastează: "Sunt complet devastat, dar mi-e foame ca o fiară răpitoare" În acest sens el profesează, dincolo de orice metafizică, "religia iubirii", religia beatitudinii individuale, a cărei el însuși este zeul, religie căreia îi este devotat în trup și suflet, căreia îi trăiește și pentru care este gata să moară, cu pasiune, până la convulsii, închinându-se unității vieții și morții, nașterii și decrepitudinei, absorbției și erupției Nu există nimic înăuntru și este imposibil să roadă acest nucleu solid, - acest gând îl menține pe eroul în mișcare Ceea ce a fost reprimat a fost "nimicul" se întoarce ca o umplere speculativă a spațiului intern al corpului Pe tăietorul de lemne întreabă unde este acum Teddy, care a murit într-un accident, Baal, "arătând cadavrul", răspunde: "El este aici" Și Baal îi vorbește, îl ține de mână, de parcă nu ar fi murit și ar fi dispărut, ci "și-a găsit pacea" aici, pe pământ, sub cer Pentru Baal însuși, moartea este și un proces de mâncare: "Vreau să trăiesc: chiar dacă mă jupuiesc, mă voi ascunde în călcâie Voi cădea ca un taur pe iarbă, voi cădea acolo unde e mai moale Voi înghiți moartea de parcă nimic nu s-ar fi întâmplat " În scena din "poomanie" tyry beat, acest "sac de viermi", interpretează "aria" morții: E ca o seară de vară, când aerul pare să se îngroașă și să tremure, soarele Dar nu există flutter Nimic Vântul bate, dar nu ești frig Plouă, dar nu te uda Sunt glume, dar cu ceilalți nu râzi Tu putrezești și nu ai ce să aștepți cu nerăbdare Greva generală Fără sfârșit în vedere Nimic nu există pentru totdeauna Dar Nimic nu există niciodată, iar acesta este "cel mai frumos" Acestea nu sunt cuvintele lui Baal, sau sunt încă cuvintele lui? Îmbrăcat în cuvinte, propriile sale lăunuri se grăbesc să-l întâlnească, iese, da, și el: "Viermii se umflă Descompunere târâtoare Viermii cântă și se laudă Curățile mele sunt expuse aici " Prin urmare, vrea să scape de aici, pentru că pare să fi "căzut în mâinile ucigașilor" Natura este ademenită constant din înaltul ei refugiu cu ajutorul cuvintelor, fiara trebuie să iasă la iveală pentru ca eroul să "moară ca un șobolan", iar el răspunde cu cântecele sale, în care își găsește continuarea vieții Scuze pentru degradare al transformării în neant, Baal, ceva timp mai târziu, se opune cântecului său despre cadavrul unei femei înecate, care, de cealaltă parte a morții, este escortată în versuri la "ultima călătorie", până când dispare în cele din urmă și se întoarce în lume constând din praf, pentru lume ca "tabunul lui Dumnezeu" Deși eroul nu mai există, poemul are nevoie de el ca procesor central, în memoria căruia ființa umană, restrânsă la o simplă corporalitate, se șterge "foarte încet" în moartea după moarte, iar această ștergere este și ea fixată Eroul devine imposibil de distins în cursul unui proces natural de decădere colectivizant: Când a devenit moale la fund, ca gunoiul de grajd, Dumnezeu a uitat de ea Îți amintești totul? Carnea nebună a putrezit de la călcâi până la păr, Și cu alte căruri râul a dus-o Când Baal, obosit de moarte, se târăște ca un animal în patru picioare până la "pragul" cabanei din pădure, vede din nou cerul: "Stele hmm!" Acesta este ultimul lucru pe care îl spune clar în fața publicului Lumberjacks vor povesti mai târziu despre cuvintele sale pe moarte, care au fost auzite în culise: Era deja șuierător de putere când l-am întrebat: "La ce te gândești?" Este interesant de știut ce cred oamenii într-un asemenea moment Și mi-a spus: "Încă aud ploaia" Mi s-a făcut pielea de găină pe spate "Încă aud ploaia", a spus el Ultimul lucru pe care îl poate percepe este ploaia, parte din acel ciclu umed dintre bom, care pentru Baal de-a lungul vieții a fost "înfundat cu trupuri", iar pământul pe care își întinde trupul "ca pe un pat pregătit" "Boala mea este cunoscută de toată lumea, moartea mea este proprietate publică, dar am reușit să scap M-am urcat într-un autobuz urban și iată-mă" (F Dürrenmatt "Meteor") Cu aceste cuvinte, laureatul Premiului Nobel Wolfgang Schwitter, un om cunoscut lumii, se întoarce la vechiul său atelier, învelindu-se rece într-o haină de blană, deși este o căldură mortală Deoarece nu reușește să moară "moarte pentru alții", încearcă să-și aranjeze propria moarte, privată, într-un mediu familiar Dar și aici nu iese nimic din asta Condamnarea la moarte este aceasta: nu trebuie să moară, nu trebuie să părăsească acest "corp bătrân, gras, ofilit" Acesta este principalul paradox al piesei, în care se ridică vălul peste tema interzisă a morții și se desfășoară discuția neîncetată despre finalul dorit, dar în același timp se lasă în mod indirect clar că neîngrădit, adresat spectator, conversația publică despre moarte este o modalitate ascunsă de a păstra tăcerea despre aceasta Cuvintele lui Schwitter ("Înviez în mod constant") înseamnă învierea trupului contrar textului, contrar cuvintelor altora despre moartea sa, pe care el iar și iar, parcă la comandă, parcă se scutură de pe sine ca o coji , creând un efect comic Privitorul chicotește din inerție, dar râsul i se blochează în gât Energia distrugerii eliberată ca urmare a încălcării interdicției ne pune pe gânduri pastorul Lutz, care ia în serios eroul bolnav de moarte, care a evadat din spital, pentru un înviat din morți, Schwitter strigă: "Vreau să mor sincer, fără nicio ficțiune și fără nicio literatură Îmi doresc un singur lucru: să simt din nou timpul în toată esența lui, să simt cum expiră încet Vreau să retrăiesc un singur minut ca o realitate adevărată, să retrăiesc o secundă în întregime " Moartea apare ca o contrabalansare la "ficțiunea" despre un moment al vieții plin de sens, o contrapondere la momentul faustian "oprit" și, în același timp, este un fel de ficțiune a unei ființe instantanee pline de sentiment Aici încearcă să stăpânească moartea cu ajutorul cuvintelor, ceea ce înseamnă că nu o pot stăpâni Datorită acestei învieri lumești, Schwitter nu mai crede în moarte În camera în care urmează să moară, el, ca oglinzile, atârnă cu pânză tablouri amatoare ale artistului Niffenschwander, care, pictând trupul gol al soției sale, reproduce doar viața nedisimulată, în cuvintele sale - "nemaiauzit, puternic, grandios viaţă " Viața însăși nu se pretează la o asemenea vulgarizare - "Dă-ți hainele de jos! Vreau să-ți scriu pe patul tău de moarte Viata si moarte! Un trup viu, care respiră și coroane pentru morți", precum și moartea, care este atât de atrăgătoare pentru el, deoarece nu poate fi cuprinsă în nicio judecată, în nicio imagine Este de înțeles doar pentru alții, pentru cei care îl înfățișează și îl reprezintă Aceasta este problema pentru Schwitter, care vrea să fie prezentă în același timp și este legată, în virtutea morții sale imaginare, de ritualul prezentării ei Nici măcar profesorul Schlatter nu poate să-l ajute să moară corect din punct de vedere medical moarte teatrală - tot ce-i are la dispoziție, iar la sfârșitul piesei, întreaga scenă va trebui să fie curățată pentru a pune capăt, în sfârșit, acestei imposibilități de a muri și, în oboseala de moarte, a arunca povara grea, simulată a vieții Privitorului i se prezintă întregul repertoriu de posibilități de a se despărți de viață - în patul unui preot, în scaunul doamnei Nomzen, a fi ucis, a se sinucide Schwitter însuși crede că toate posibilitățile au fost deja folosite de personajele secundare Îi mai rămâne un singur lucru: să prezinte moartea pe scenă ca pe un act creator Moartea - altfel decât în Bernhard, altfel decât în Canetti - trebuie inventată pentru ca ea să existe Pentru toți cei care mor în preajma lui Schwitter, încetarea forțată a progresului lor către scopul vieții lor pune sub semnul întrebării sensul însuși al vieții lor Schwitter, în schimb, se ocupă de sensul morții din punctul de vedere al vieții, care și-a pierdut sensul din cauza infinitității sale Acest lucru se afirmă în scenă cu participarea doamnei Nomzen, curățător de toalete publice, procură și soacra în același timp Din nou, deși în sens opus mișcării lui Schwitter, apare o situație ironică, iar corpul este separat de cuvintele care i se adresează Pentru prima și ultima dată, Schwitter poate vorbi cu această femeie fără cinism, poate vorbi și despre sine, deși ea moare în timp ce el vorbește, lucru pe care nu îl observă, urându-i, spre deosebire de el însuși, o viață plină de sens Ei sunt uniți de o atitudine de afaceri față de prostituția sentimentelor și a fanteziei: Ea Iată-te, scriitor, îți poți permite un asemenea lux ca sentimentele în profesia ta? Aici vezi! Sentimentele nu trăiesc, sentimentele reprezintă Dacă clientul solicită El Doar inventam povești, nimic mai mult Am ocupat fantezia celor care mi-au cumpărat poveștile și, împreună cu ei, dreptul de a câștiga bani pe ele, și am câștigat M-am închis în închisoarea fanteziilor mele, construită din rațiune și logică, ascuns în ea de haosul monstruos al lucrurilor M-am înconjurat de oameni pe care i-am inventat pentru că nu știam cum să mă descurc cu oamenii adevărați, pentru că realitatea nu poate fi înțeleasă la un birou În cele din urmă, literatura încetează să mai fie un suport pentru el În locul lucrărilor sale, în care a scăpat din realitate, moartea vine ca "singura realitate", întrucât nu cedează în fața dictaturilor și ispitei cuvintelor sale - "Și atunci mi-am permis să cad Am căzut și am căzut și am căzut Nimic altceva nu conta pentru mine, nimic nu avea valoare Moartea este singura realitate, Lady Nomzen, singurul lucru care mai rămâne Nu îmi mai este frică de moarte" Eroul în cădere liberă se predă forței, gravitației corpului său, ca un meteor, nefiind sigur că într-o zi va ajunge la fund Sensul vieții se pierde nu pentru că viața nu este infinită, nu; tocmai pentru că nu are sens, nu are sfârșit, de parcă Schwitter trebuie mai întâi să câștige pentru a pierde mai târziu: "Viața este o imensă bătaie de joc din natură, este o combinație obscenă de atomi de carbon, formațiuni maligne la suprafața pământul, rană incurabilă incurabilă Născuți din moarte, ne întoarcem spre moarte Când, la sfârșitul piesei, Schwitter se ridică din patul de moarte pentru ultima oară, întrebând cu disperare: "Când voi muri în sfârșit?" - iar trupul lui și fag se răzvrătește cu voce vociferă împotriva cuvintelor despre învierea în credință, cântate de Armata Salvării În același timp, departe de a fi în favoarea lui Schwitter, linia care împarte învierea acestei lumi de lumea cealaltă se șterge în dublu efect tragicomic Schwitter se ridică din pat și evenimentul este sărbătorit ca o înviere, iar visul mortului imaginar înainte de moarte se contopește cu visul său după moarte dinaintea "Judecății de Apoi" Cele două saloane se contopesc într-unul singur Și deși totul este întrerupt cu forța când "cade cortina", Schwitter nu a găsit o cale de ieșire din viață, decât poate în cadrul rolului pe care actorul, plecând acasă, își ia el însuși ca trup altcuiva Toate acestea sunt doar teatru Joc fără partener, cu excepția morții Un dans al morții cu dansatorul principal dispărut Acest lucru este posibil doar pe scenă: morții și cei vii își schimbă locul, ca și cum între ei ar fi o poartă deschisă obișnuită sau, ca în "Our Town" de Thornton Wilder, o rampă care desparte scena de auditoriu Mormintele morților de pe scena goală din actul al treilea sunt reprezentate de douăsprezece scaune dispuse pe trei rânduri Morții se așează pe ei "imobil, dar fără tensiune, cu răbdare, dar nu indiferent" Un scaun este lăsat gol pentru Emily, care moare în timp ce dă naștere celui de-al doilea copil Îmbrăcată în rochia de mireasă în care am văzut-o în actul al doilea, ea se desparte de alaiul îndoliat al celor vii și trece la morți pentru a ocupa un loc liber Acest cimitir de pe un deal este un loc confortabil și liniștit unde mult cer, soare și aer, așa cum explică publicului "scenist-ul" * stând la etaj - de aici se vede o priveliște frumoasă, sunt o mulțime de liliac: "De multe ori mă întreb de ce oamenilor le place să fie îngropați în Wood - peluză și Brooklyn când s-ar putea să treacă în același timp aici, în New Hampshire** Sună liniștitor, dar o astfel de impresie este înșelătoare, deoarece pentru spectatorii participanți, ambele spații servesc drept scenă încă de la început: cealaltă lume se contopește cu prezentul Întrucât spectatorii, în funcție de faptul că vorbim despre vii sau morți, se află mereu pe una sau pe cealaltă parte a graniței, punctul de vedere care le este prescris din scenă se estompează treptat, iar granița în sine este de asemenea neclară Acolo, la graniță, după cum spune piesa, morții sunt înțărcați treptat de VIAȚĂ: Încet, foarte încet, se despart de pământ de lucrurile pe care le-au plănuit de prietenii de care s-au bucurat de suferința pe care au îndurat-o și de oamenii pe care i-au iubit Se înțărc de pământ Așteaptă Îl așteaptă pe cel a cărui apropiere o simt Așteptând ceva mare și important Nu așteaptă ei ca ceea ce este etern în ei să iasă clar? În curățirea postumă, toate rămășițele pământești sunt arse, iar propriul "eu" dispare "Ce ramane * "Lider" (engleză) ** "M-am întrebat adesea de ce oamenii doresc atât de mult să fie îngropați în Woodlawn sau Brooklyn, când puteți petrece timp aici, în New Hampshire" (tradus din engleză de E Apenko) Legea Când îți dispar memoria și conștiința de sine, doamnă Smith? - întreabă Gazda și "pentru un minut" se uită în "auditoriu" Privirea tăcută s-ar înfiora dacă nu ar exista "Mintea lui Dumnezeu" * ca ultimul, purtând restul orizontului în timpul îndepărtat, în care totul va dispărea Emily nu suportă șansa de a-și sărbători din nou ziua de naștere de doisprezece ani - "nu numai că o trăiești, dar te vezi că trăiești asta"** - și este îngrozită să întrerupă experimentul de a încerca să trăiești viața din perspectiva de moarte : Emily Înțeleg oamenii măcar ce este viața atunci când trăiesc - sunt conștienți de fiecare moment? Conducere Nu (Pauză ) Poate că sfinții și poeții pot înțelege acest lucru într-o oarecare măsură E m i l i Sunt gata să mă întorc (Se întoarce încet pe scaun și se așează lângă doamna Gibbs ) Pentru a treia oară, ea demonstrează publicului granița neclară dintre viață și moarte În acest spațiu gol, se joacă o piesă care umple toată seara și trimite publicul acasă, urându-le "noapte bună", dar înainte de asta deschizându-se un spațiu vast în fața lor, iar micul oraș New Hampshire se transformă într-un punct mic, și viața de zi cu zi fără pretenții * "Mintea divină" (ing ) ** "Nu vei trăi doar această zi, vei urmări cum o vei trăi" (tradus din engleză de E Apenko) dispare din vedere Și totuși, Pământul pare să fie singurul dintre toate corpurile cerești care mai are un viitor, precum și locuitorii săi, chiar și după ce ei îl părăsesc: când vine vorba de moarte și dizolvarea micului în mare și mare, tu par a fi din nou te regasesti Situația este diferită în Tripticul lui Max Frisch În al doilea (din trei) "tablou de scenă", a cărui acțiune are loc în tărâmul morților, pe malul Styxului, "eternitatea" se numește "banală": "nu mai este nimic de așteptat aici ", nu există viitor, doar rotația eternă a acestuia, un congelator metafizic deosebit, al cărui conținut a fost dezghețat datorită invenției spectaculoase a autorului piesei Rezultatul este oribil În prima poză - sub conversațiile chinuite ale celor care au venit să-l vadă pe defunct în ultima sa călătorie - defunctul stă într-un "bagănător alb", "acesta este un bărbat de vreo șaptezeci de ani, nu arată ca un mort omul, dar este nemișcat, ochii lui sunt deschiși, nimeni nu-l observă" Nimeni în afară de văduva, care se întoarce la el cu remarci în timp ce ceilalți se frământă Când prietenii și rudele pleacă, dispare și persoana decedată, ca și cum această fantomă ar fi fost un produs al conversațiilor lor despre el În orice caz, după ce a părăsit această lume, a fost aici într-un cuvânt Acum a dispărut A murit din nou, recurgând la efectul teatral, pentru că plecarea în altă lume este deja pusă în scenă pars pro toto cu teatralitatea solemnă a sicriului scufundat în mormânt: Văduva se întoarce, vede scaunul gol și îngheață VĂDUVĂ Mathis! Fiica intră cu paharele goale în mâini FIICA Ai auzit despre ce vorbeau? Totuși, o persoană are un suflet și nu doar calorii Fiica pleacă VĂDUVĂ Mathis, unde ești? Decedatul își dezvăluie efectiv starea de moarte ca pe o oportunitate dispărută de a-i adresa - ca un vid fără cuvinte Doar teatrul este capabil să o transmită spectatorului atât de clar La fel ca și la sfârșitul piesei, când Roger își pune un glonț în frunte când își vede iubita moartă pe o bancă dintr-un parc al orașului, pentru că tot ceea ce în viață a dus la un dezastru se repetă din nou, iar această vrajă nu poate fi îndepărtat Moartea nu ajută, care nu este capabilă să ia nimic de la viață și nimic de adăugat la ea "Ea urmărește cum își pune încet revolverul scos din fitilul la tâmplă, de parcă nu ar fi nimeni în jurul lui - împușcătura nu se aude, deodată se întunecă, apoi din nou lumina zilei: banca este goală, zgomotul se aude din nou strada, acum chiar mai puternică decât înainte, se repetă de câteva ori timp de cincizeci de secunde, intercalate cu scurte pauze Când o lumină este aprinsă în sală în loc de un fulger al unei fotografii "de moarte", privitorul se găsește în cealaltă lume a lumii vieții sale, care va rămâne tărâmul morților până când el, privitorul, este capabil să "înțelegere" constantă a acestei lumi "Vei muri într-o oră și douăzeci și cinci de minute", i se spune lui Berenger, un conducător fără posesiuni și putere, protagonistul piesei lui Eugen Ionesco Regele înțelepciunii raet" "La sfârșitul piesei vei muri "* Se va dizolva în nimic Atat cat este posibil pe scena Ionesco, așa cum scrie el însuși despre asta în "Simple Discourses on the Theatre", a pornit de la piesa lui Shakespeare, de la imaginea lui Richard al II-lea, care a căzut din rolul său, s-a pierdut pe sine și a tânjit să moară: Când învinsul Richard al II-lea lâncește în închisoare, uitat de toată lumea, atunci nu Richard al II-lea apare în fața ochilor mei, ci toți conducătorii învinși ai pământului, și nu numai autocrații, ci și credința, valorile noastre aruncat de pe piedestal, ridiculizat, adevăruri uzate, prăbușindu-se în cenușa civilizației, însuși destinul nostru Moartea lui Richard al II-lea este moartea a tot ceea ce îmi este drag; Eu însumi mor cu Richard al II-lea Richard al II-lea mă face să simt cu intensitate adevărul etern care ne scapă invariabil în cursul istoriei, nu ne amintim niciodată de el, deși este banal de simplu: eu mor, tu mori, el este pe moarte ** Richard, care în jocul imaginației sale este forțat în mod constant să se experimenteze ca "nimic", în gândurile sale, ca orice persoană care nu este nimic altceva, ca "doar un om", nu se mulțumește cu nimic, "până nu se liniștește / Cu a fi nimic"*** Beranger în Ionesco apare ca o persoană obișnuită care nu a învățat niciodată cum să moară în întreaga istorie de o mie de ani a omenirii I-ar plăcea mai bine dacă toți ceilalți oameni ar muri, * Per O Ilinskaya **Aici și mai departe trans A Kabalkina *** "Până se liniștește, devenind un nimeni" (engleză) pentru ca el, care se iubește numai pe sine, să poată plânge "toți morții": "Vezi, mă gândesc mereu la alții" În jurnalul său, plin de frică de moarte, Ionesco relatează că a scris această piesă pentru a "învăța să mori", dar nu l-a ajutat: Dacă m-aș vedea deja mort, frica mea ar muri și ea Te vezi mort? Nu aș fi reușit până când moartea m-a salvat cu adevărat Și din moment ce cred că este imposibil, nu are rost să mă gândesc la asta Toate acestea sunt doar literatură Iar muribundul Beranger recunoaște pentru sine: "Vreau să spun că mor, dar nu pot să-l exprim Totul este prea literar pentru mine " Înainte de sfârșitul vieții sale, el recreează metaforic într-o descriere verbală ceea ce depășește limitele oricărei experiențe exprimabile în limbaj Margarita, cea mai mare dintre cele două regine, îl conduce, ca un înger al morții, în ultima sa călătorie, dincolo de imponderabilitate a trupului dobândită, spre dezintegrare, după ce totul i-a căzut deja, acum dispare și ființa lui fizică : REGELE (cu ochii închiși, Margarita încă îl conduce de mână) A văzut cineva vreodată un astfel de imperiu Aceste posesiuni se întindeau dincolo de oceane, dincolo de oceanele care absorb alte oceane Margareta Traversa-le Rege Peste de stâlpi Margareta Mai departe, mai departe Mai repede, bine, mai repede Rege Totul este albastru, albastru Atât simbolul unei crăpături tot mai mari în peretele prezentat pe scenă, cât și simbolul culorii albastrului transcendent, atotcuprinzător, apar doar ca semne de apropiere a inexistenței, în ciuda tuturor, de la distanță verbală Nu întâmplător Margarita, ale cărei cuvinte, poate, apar ca o aluzie la Yves Klein, remarcă critic: "Este un artist și prea devotat monocromului" Yves Klein a studiat de fapt nuanțele nesfârșite ale cerului, azurul cu Mallarmé, albastrul cu Eluard, aerul ca depășind gravitația În raportul său de la Sorbona ( ), el a spus: "Spațiul aerian albastru nu este altceva decât o dimensiune profundă Există o altă lume pură, fără a te baza pe această lume Mai întâi, înaintea noastră este Nimicul, apoi neantul adânc și, în sfârșit, abisul albastru În comparație cu ceața albastră a unui astfel de raționament, scena lui Ionesco devine gri pe gri Ti-ai pierdut vorbirea, inima nu mai are nevoie sa bata, nu este necesar sa respiri A fost doar o emoție inutilă, nu? Poți să-ți iei locul Regina Margarita dispare brusc Regele stă pe tronul său În timpul scenei finale, ușile, ferestrele, pereții sălii tronului dispar unul câte unul Acum nu este nimic pe scenă în afară de Regele de pe tron într-o lumină cenușie Apoi, atât Regele, cât și tronul său dispar La sfârșit, nu mai rămâne decât lumină cenușie Regele așezat pe tron ar trebui să fie vizibil o vreme înainte de a se cufunda într-un fel de ceață Ai grijă să fii invidiat Moartea apare ca o viziune absurdă și ceață de scenă Acesta este cel mai bun lucru care se poate face din moarte, pentru că, spune Ionesco, "numai insuportabilul este adevăratul teatru" În comparație cu absurdul mortalității umane, limbajul, cuvintele sunt incapabile să surprindă adevărul suprem și totuși sunt făcute dintr-un material mai durabil - absurd - decât toate miracolele teatrale "Trăiască regele!" exclamă toată lumea din jurul lor, aproape fără sens ca magic, în timp ce regele se luptă cu ultimele sale puteri să se ridice în picioare Și exclamația lui insistent repetată "Mor!" este destul de suficient să poarte ad absurdum toate mijloacele consolatoare împotriva morții pe care mediul său le oferă și i le extinde Absurditatea supremă nu este moartea, ci felul în care vorbim despre ea, ocolind-o, abordând-o și încercând să o evităm Pe scenă, din nou, acest lucru poate fi arătat doar cu ajutorul cuvintelor Este și cazul în Triumful morții (Jeux de massacre, ), unde nu regele moare, ci oamenii obișnuiți mor, mor de ciumă, mor cu sute și mii, într-o varietate de moduri, de parcă cineva ar fi tăiat sforile de care erau atârnate păpuși fluturași Astfel, reductio ad absurdum* în teatrul morţii al lui Ionesco apare nu ca reducere a existenţei umane la moarte, ci ca reductio ad hominem** ei (vezi fil ) * Reducere la absurd (eroare de argumentare) (lat ) ** Aducerea unei persoane (lat ) J -J Râia Teatru anatomic ( ) Protagonistul poveștii lui Lev Tolstoi "Moartea lui Ivan Ilici" înțelege lupta cu moartea ca pe o cale spre eliberarea din lanțurile unei vieți false, el dobândește aceste cunoștințe chiar la sfârșitul drumului, scăpând de imaginile morții , din ideea "șocului" teribil de la sfârșitul unei căderi lungi - boli mortale: Un punct de lumină este acolo înapoi, la începutul vieții, și apoi devine din ce în ce mai negru și din ce în ce mai repede "Invers proporțional cu pătratele distanțelor față de moarte", a gândit Ivan Ilici Iar această imagine a unei pietre care zboară cu viteză crescândă i s-a scufundat în suflet Viața, o serie de suferințe tot mai mari, zboară din ce în ce mai repede spre final, cea mai cumplită suferință "Zbor " Tremura, s-a agitat, a vrut să reziste; dar știa deja că este imposibil să reziste și, din nou, obosit de a privi, dar incapabil să nu se uite la ceea ce era înaintea lui, se uită la spătarul canapelei și aștepta, aștepta această cădere groaznică, șoc și distrugere Atâta timp cât rezistă căderii libere, el rămâne prins într-o dublă legătură - nu poate scăpa dintr-o viață în care a murit deja de viu El simte că "chinul lui constă în faptul că se înfige în această gaură neagră și cu atât mai mult în faptul că nu poate urca în ea" Și apoi, prin dureri teribile și disperare, împins de "un fel de forță", are loc o schimbare, asociată cu moartea interioară, reconcilierea cu moartea exterioară, iar în moarte experimentează dezintegrarea existenței sale, care, ca o fortăreață a bogăției și a poziției sociale, l-a făcut străin de el însuși și de propria sa viață, din cauza dispoziției sale de a se adapta la toate de dragul unei cariere de succes "Gaura" neagră în care cade pe moarte Ivan Ilici, încercând să-și înțeleagă sfârșitul, să înțeleagă ce i se întâmplă afară, se deschide brusc în sine și se transformă într-un tunel: " a căzut într-o gaură și acolo, la capătul găurii s-a luminat ceva Lui i s-a întâmplat ce i s-a întâmplat într-un vagon de cale ferată, când crezi că mergi înainte, dar te întorci și deodată afli direcția reală "Da, nu a fost chiar corect", și-a spus el, "dar nu este nimic Poți, poți să faci "asta" Ce este asta"? se întrebă el și deodată tăcu "A fost la sfârșitul celei de-a treia zile", când pacientul a tăcut după un plâns neîncetat, "cu o oră înainte de moarte" Ceea ce trăiește aici, la ordinul lui Tolstoi, eroul poveștii sale este comparabil cu gândul exprimat în celebrul poem de reamintire mistică: Cine nu moare până atunci, așa cum moare, Va dispărea când va muri* Despărțirea de ceea ce pentru Ivan Ilici a constituit viața lui, ea, chiar această viață, împiedicând, despărțindu-se de ceea ce i-a dominat viața, pentru că pentru a-și întări conștiința de sine, el și-a dat vieții toată energia, apare ca un semn existent acceptat mental real moartea, care, în procesul de înțelegere a sărăciei extreme a "Eului" propriu, funcționează doar * Per V Fadeeva nu există posibilitatea unei noi nașteri independentă de acest "eu", mai exact, face posibilă imaginea acestui nou "eu", ceea ce va rămâne de la sine (în propria sa percepție) după dispariția sa fizică Cu alte cuvinte, moartea apare ca un simbol reprezentat al depășirii pe sine, lăsând viața ca o reînnoire Nu este o coincidență că Tolstoi subliniază începutul reflexiv în cuvintele eroului, adresate lui însuși: În loc de moarte era lumină - S-a terminat! spuse cineva deasupra lui A auzit aceste cuvinte și le-a repetat în suflet Moartea s-a terminat, îşi spuse el "Ea nu mai este " A aspirat aer, s-a oprit la jumătatea respirației, s-a întins și a murit Totul s-a întâmplat ca și cum ar fi fost o pregătire conștientă, tensiune, eliberare - de parcă un copil și-ar fi deschis mâna Ivan Ilici știa că va muri și asta l-a cufundat într-o disperare continuă O astfel de disperare definește structura lui Kierkegaard Sickness To Death: Contrar credinței populare că cineva moare de disperare și că deznădejdea însăși se termină cu moartea fizică, principala sa tortură este aceea că nu se poate muri, ca și cum în agonie muribundul s-ar lupta cu moartea și nu ar putea muri Prin urmare, a fi bolnav de moarte înseamnă a nu putea muri, iar viața aici nu lasă nicio speranță, iar această deznădejde este absența ultimei speranțe, adică absența morții Deznădejde în ceva, în în adâncul sufletului tău te deznădăjduiești, iar acum o persoană se străduiește să scape de Iul său Astfel, când o persoană ambițioasă spune: "Trebuie să fii Cezar sau nimeni" și nu reușește să devină Cezar, el disperă din aceasta Totuși, există un alt sens aici - că, fără a deveni Cezar, este deja insuportabil pentru el să fie el însuși În adâncul sufletului său, el deznădăjduiește nu că nu a devenit Cezar, ci că eu-ul său, care nu a reușit să devină unul Desigur, nu va deveni el însuși și, devenind Cezar, și-ar pierde eu; nedevenind Cezar, el disperă că nu poate plăti și se împacă cu aceasta * Astfel, "disperarea a dat foc la ceva puternic, indestructibil în el - eu-ul său" ca atitudine față de sine Logica gândirii lui Kierkegaard, aprinsă pe paginile cărții sale, este legată de purificarea "eu-ului" nostru transformându-l - iar cititorul ar trebui să-l urmeze pe cât posibil - într-un loc de catastrofă, în care conflictul dintre moarte și viață, între unul și celălalt, între gând și gândire, "Eul" pronunțat și pronunțat încetează să mai fie așa, și unde numai moartea apare ca o cale salvatoare pentru uitarea completă de sine: credinciosul face un salt în abisul lui Dumnezeu, care se deschide sub forma unei contradicții liniștite și nu-mi este clar dacă mă admite în ea însăși sau nu Disperatul Ivan Ilici învață de la Tolstoi să moară în gânduri, depășind presiunea mortală a silogismului și apoi, într-un strat mai profund de cunoaștere, revenind la sine pe căile autogeneralizării: *Aici și mai departe per S Isaeva Acel exemplu de silogism pe care l-a studiat în logica lui Kizevetter: Kai este bărbat, oamenii sunt muritori, prin urmare Kai este muritor, i s-a părut în toată viața că are dreptate doar în raport cu Kai, dar nu cu el deloc Dar el nu era Kai și nici un bărbat în general, dar a fost întotdeauna o creatură foarte, foarte specială din partea altora A fost pentru Kai acel miros de minge de piele cu dungi pe care Vanya o iubea atât de mult? A sărutat Kai mâna mamei sale așa Și Kai este cu siguranță muritor și este corect ca el să moară, dar pentru mine, Vania, Ivan Ilici, cu toate sentimentele, gândurile mele - aceasta este o altă chestiune pentru mine Și nu se poate să mor Și nu a putut înțelege și a încercat să alunge acest gând ca fiind fals, greșit, dureros și să-l forțeze cu alte gânduri, corecte, sănătoase Dar acest gând, nu doar un gând, ci parcă o realitate, a venit din nou și a stat în fața lui Realitatea gândirii și experiența gândirii Ceea ce urmează nu este privatizarea conditio humana*, ci întruparea ei universală prin moartea propriei morți Un cuvânt grozav pentru cea mai neînsemnată experiență, experiența ultimei reduceri, al cărei model este stabilit de silogism: după ce ai trecut prin singurătatea monologică, fă o afirmație împărtășită de toți, păstrează subiectul cu ochii pe ceilalți, în un salt mortal de la particular la general și înapoi, păstrați-l, chiar dacă nu este egal cu sine, dar totuși același (vezi il ) ♦ Legea umanității (lat ) - A Vesalius De bumani corporis fabrica* ( ) Realizarea corpului uman (lat ) n Lucrarea despre Muntele Magic se apropia de sfârşit când Thomas Mann a rostit "formula magică", această "nemuritoare, care nu-şi pierde niciodată înaltul sens" formulă wagneriană a "iubirii şi morţii", de parcă întregul roman ar fi trebuit redus la o singură formulă pentru a o completa cu succes În discursul "Despre Republica Germană", rostit în cu ocazia împlinirii a de ani a lui Gerhart Hauptmann, vorbește Thomas Mann, privindu-și tinerii ascultători, cărora dorea să le dea curaj politic în reconstruirea țării după o catastrofă militară , mizând pe idealul umanității, foarte bizar dedus de el din moarte, mai exact, din beatitudinea morții, fie că este vorba de ideea lui Novalis sau Whitman: O dispoziție față de moarte nu este un fel de romantism păcătos numai atunci când moartea ca forță spirituală independentă se opune vieții și nu atunci când este acceptată în viață ca ceva sfințitor și sănătos? Interesul pentru boală și moarte, pentru patologie, pentru decădere este doar una dintre formele de exprimare a interesului pentru viață, față de om, dovadă fiind cauza umană a medicinei; cel care este interesat de materia organică, de viață, este interesat și de moarte; iar subiectul unui roman educativ ar putea fi modul în care totul ne duce la om Settem-brini ar fi putut să spună așa ceva într-un roman, iar atunci părerea lui, împreună cu cultul ascetic al morții de la Nafta, ar fi doar părerea unei părți despre întreg și nu s-ar preface a fi adevărul în ultima solutie Thomas Mann putea să pună aceste cuvinte în gura lui Hans Castorp, care, după o viziune febril de rece care l-a vizitat în capitolul despre zăpadă, încerca să echilibreze conceptele opuse ale morții Thomas Mann însuși ar fi putut spune același lucru la sfârșitul piesei La urma urmei, morții nu primește ultimul cuvânt în carte și niciunul dintre conceptele de moarte formulate în ea nu este capabil să priveze această lucrare de un final deschis sau să se ridice deasupra ei Mai degrabă, situația este alta: finalul, în care rămâne deschisă întrebarea dacă Castorp va muri în război sau nu, este ultimul cuvânt despre moarte Este posibil să "arătăm" o astfel de situație și, cu siguranță, să nu deducem umanitatea, așa cum se spune în raport, dintr-o anumită filozofie a morții, ba chiar să o transformăm în "subiectul" unui roman de educație Thomas Mann a remarcat la începutul lucrării sale, când le-a spus studenților de la Princeton, "că există ceva în această poveste de la Davos și că opinia ei despre ea însăși este foarte diferită de a mea "* Și asta e grozav Este necesar să ne bazăm pe separarea imaginii de cel înfățișat, fără a ceda tentației de a calcula constant cât de măiestr este romanul la nivel de narațiune în concordanță cu ideea pe care autorul a avut-o la început: Muntele Magic este un roman despre timp într-un dublu sens al cuvântului: pe de o parte, pentru că în el am încercat să descriu imaginea interioară a unei anumite epoci - perioada antebelică în Europa, iar acest lucru îl face un istoric istoric roman, pe de altă parte, pentru că în * Per Y Afonkina Legea se ocupă de timpul ca atare, în forma sa pură, iar această temă este prezentată nu numai prin experiența eroului cărții, ci și în țesătura însăși a romanului, prin ea Cartea în sine este identică cu ceea ce povestește, pentru că, atrăgând sentimentele tânărului ei erou, strâns închis într-o lume fermecată, lipsită de timp, ea însăși caută să oprească timpul cu ajutorul mijloacelor sale artistice - încearcă să realiza acest lucru, subliniind la fiecare pas omniprezența acelei lumi integrale de idei care trăiesc după legile muzicii, care este cuprinsă în ea, și să stabilească pips stans magice Totuși, dacă întoarcem problema în direcția opusă și tratăm conținutul ca pe o zgură moartă a formei care vorbește de la sine, fiind cea mai înaltă expresie a conținutului, și dacă reflecțiile asupra vieții și morții sunt luate ca dovadă a narațiunii, care astfel, mărturisește alegoric despre sine și despre conținutul său, apoi în acest caz apare exact așa - un proces de îngroșare și moarte realizat narativ Lectură sfidând un text care pretinde a fi în slujba unei atitudini umaniste față de viață Dacă se citește cartea sub specie morțiș* și sub linia de plutire a celebrei ironie maniană, atunci lucrarea, pe care autorul din "Introducere" o cere să o citească de două ori, capătă o nouă posibilitate de existență pe lângă o bună reproducere a realității și un sistem de laitmotive simbolice și * Sub semnul morții (lat ) o asemenea oportunitate constă tocmai în realizarea ei, legată de tema morții, modelată de ea, iar autorul a distrus cu grijă urmele acestui realizat, încercând să prezinte romanul ca având ca rezultat un fel de integritate perfectă Există o oportunitate pentru cititor de a întâlni o ființă vie muritoare aproape reală Cu toate acestea, această ființă vie are o problemă cu plămânii Respirațiile lungi sunt înșelătoare Aici, prin analogie cu percepția bolnavilor și bolnavilor de acolo sus, în sanatoriu, invers proporțional cu accelerarea timpului narativ față de timpul narațiunii, are loc o contracție de zece ori în prezentul inextensibil În plus, aici are loc formarea de noduli și îngroșări în pasaje izolate eseistic-reflexive ale textului, unde timpul se oprește complet Dar a fost întotdeauna un simptom al unui rezultat fatal Dincolo de alternativa interesului și a plictiselii "Stupefacția și letargia" a ceea ce Castorp numește "simțul timpului": Ceea ce definim prin cuvintele "plictiseală", "timpul se prelungește" este mai degrabă o dureroasă scurtare de timp ca urmare a monotoniei; perioade lungi de timp, cu monotonie continuă, se micșorează la dimensiuni mici care provoacă groază mortală: dacă o zi este ca totul, atunci totul este ca una; și cu o uniformitate completă, cea mai lungă viață ar fi simțită ca foarte scurtă și ar zbura neobservată Obișnuirea înseamnă căderea în somn sau oboseala simțului nostru al timpului* (cap ) * Per V Stanevici Textul umbrit de moarte își propune să influențeze cititorul, trezind în el dorința de a se infecta Și în același timp - dorința de eliberare, disponibilitatea terapeutică de a răspunde la cuvântul cheie "viață" Cititorul ar trebui să fie neîncrezător de precaut Naratorul extinde subiectul confortului odihnei la pat: " Pare că aceeași zi se repetă; dar din moment ce este unul și același, nu prea se cuvine să vorbim de "repetiție"; ar trebui să fie vorba despre neschimbător, despre nepieritor "acum" sau despre eternitate" (cap ) Narațiunea mimetică face aici sărituri și transformă viața în moarte, timp devastator și emasculator Din nou, narațiunea se adaptează la temă într-o măsură mai mică decât tema - până la indistinguire - se adaptează la modul în care este prezentată Deci, despre "ciclul" zilelor și săptămânilor, al cărui curs a fost dat de narațiune, se spune: A fost suficient să întrebăm constant despre valoarea și semnificația următoarei unități, mai mici, pentru a înțelege ce rezultat nesemnificativ dă suma acestor unități, un simplu adaos, deoarece această acțiune în sine a fost în același timp o reducere foarte puternică , comprimarea, anularea valorilor adăugate Ce a fost o zi, numărând cel puțin din minutul în care te așezi la cină și până la următorul început al aceluiași minut douăzeci și patru de ore mai târziu? Nimic, deși mai erau douăzeci și patru de ore Ce a fost o oră petrecută, să zicem, într-un șezlong, la plimbare sau la o masă - activități care au epuizat posibilitățile de a petrece această masă? timp? Din nou, nimic Dar cu greu se poate vorbi serios despre suma termenilor, unde fiecare nu este nimic Întrebarea era și mai complicată dacă era vorba de valori extrem de mici: la urma urmei, acele șaizeci de secunde, înmulțite cu șapte, care se scurgeau când o persoană ținea un termometru în gură pentru a-și continua curba temperaturii, erau, pe dimpotrivă, foarte tenace și grele, s-au extins drept încă, până la o veșnicie scurtă, au format straturi extrem de puternice în fluturasurile fantomatice ale unui mare timp (cap ) Și totuși, enumerarea secvențială a perioadelor devastate de timp vizează mari devastări și în același timp înghețarea unor astfel de eternități "tenace" Cel mai faimos și evident exemplu este chiar acea viziune în zăpadă, în timpul căreia ceasul nu avansează fără să se oprească Acest lucru se datorează înlăturării precis calculate a unităților omogene, cu ajutorul cărora se poate măsura experiența internă a timpului din exterior, cu omogenizarea lor, înlăturarea măsurabilității timpului în general Naratorul, așezat în capul lui Castorp, gândește: Dar dacă mișcarea, prin care timpul este măsurat, are loc într-un cerc și este închisă în sine, atunci mișcarea, se schimbă, este la fel ca pacea și imobilitatea Dar nu ar fi o astfel de presupunere a eternului și infinitului să fie o negare logico-matematică a tot ceea ce este limitat și finit și, în esență, să le reducă la zero? În eternitate poate urma un singur fenomen altele, iar la infinit un corp este lângă altul?* (Capitolul ) De aici, una câte una, apar probleme pentru narațiunea tradițională Probleme reale: problema dispariției, problema morții Delimitarea amenințătoare este limita pe care Thomas Mann este capabil să o smulgă de la creația sa forma-limitatoare clasic Adică rotunjirea este un fenomen de oprire, înghețare Textul își amintește acest lucru până la sfârșit, iar în concluzia sa se referă la el din nou Acordurile inițiale ale narațiunii din "Introducere" sună din nou, de parcă nu s-ar fi întâmplat absolut nimic În confuzia războiului, așa cum spune naratorul, inclusiv cititorul de aici, "îl pierdem din vedere (Hans Castorp -K Kh N )": La revedere, Hans Castorp, copil simplu, dar dificil al vieții noastre! Povestea ta s-a terminat L-am terminat; timpul în ea nu a zburat și nu s-a întins, căci era o poveste ermetică Am spus-o de dragul ei, nu de dragul tău, pentru că erai un nebun Dar până la urmă este încă o poveste despre tine** Interesul pedagogic și-a jucat, așadar, rolul Interes pentru "înălțarea" eroului în topirea istoriei sale "ermetice" Aceasta ne îndreaptă direct către celebra lungă conversație dintre Castorp și Nafta, iar cititorul este nevoit să conecteze mental ambele pasaje: * Per V Kurella ** Per V Stanevici Principiul sporirii, cultivarea forțată prin influențe externe, pedagogia magică, dacă vreți Hans Castorp a tăcut, închidându-și ochii și ridicând cumva privirea piezișă - Simbolul transmutației alchimice, - a continuat Nafta, - în primul rând a fost mormântul - Mormânt? - Da, un loc de decădere Este întruchiparea tuturor ermeticilor, un vas, o retortă cristalină atent conservată în care materia este forțată să sufere transformarea și purificarea finală* Textul apare ca nimic mai mult decât o "replică de cristal" și un "mormânt" în două volume În Castorp, cuvântul "magic" "etanșant" evocă asocieri de anvergură Își amintește de borcanele de conserve din cămara "menajera din Hamburg": Ele stau ani de zile, iar când deschideți unul, conținutul său este proaspăt și neatins, îl puteți mânca imediat, pentru că anii nu l-au afectat deloc Aceasta, desigur, nu este alchimie sau purificare, ci doar conservare, conservare - de unde și numele de "conserve" Magia aici a fost ca produsele din borcane au fost scoase din timp, separate ermetic de el, timpul a trecut fara sa le afecteze, pentru ei nu exista În afara timpului stăteau pe raftul lor * Per V Kurella De asemenea, în afara timpului, există pasaje în text cu timpul personajelor conservat în narațiune O astfel de ermetică corespunde opticii "translucenței" atât în sensul tuberculozei-sanatoriu, cât și în ceea ce privește practica narativă, cu introducerea unei "priviri translucide, predictive" privind coloana vertebrală structurală a narațiunii și mortalității universale Castorp "s-a uitat în propriul mormânt" când i s-a permis să vadă o imagine cu raze X a propriei mâini (cap ) În acea memorabilă noapte de iarnă cu lună, el, înfășurat în pături, se strecoară din captivitatea volumelor de științe naturale, cărora s-a dedicat lecturii în Davos - volumele îi cântăresc greu pe piept și pe stomac - sau mai bine zis, se strecoară printre acestea volume, plonjând în -luvision-jumătate-gândindu-se la "ce este viața" Încercând să-l imagineze ca un întreg, el alunecă în "abisul dintre materie și non-materie" O călătorie imaginară, de parcă eroul continuă să citească cărți care tratează translucidența medicală a corpului uman, naratorul prezintă ca o situație în care cititorul apare în radiografii Și, în același timp, își propune să înțeleagă situația lecturii ca o situație de translucidență Adevărat, obiectul scapă din câmpul de raze X al detalierii neîncetate de la cel mai mic la cel mai mic, din care poate consta viața: " când ajungi la definiția de "nici măcar mic", scara se pierde; nu chiar mic" - este ca "monstruos de mare", iar apropierea de atom s-a dovedit a fi, fără exagerare, cu adevărat fatală pentru că solzile "marilor" și "micului" s-au dovedit a fi potrivită din momentul în care a fost descoperit caracterul cosmic al celor mai mici particule de materie, a dispărut și stabilitatea conceptelor de exterior și interior O încercare de a imagina situația originii vieții, combinând "voluptuozitatea" și "dezgustul", duce la presupunerea că viața este "nu materie" și "nu spirit", ci "febra materiei", o manifestare orgiastică a "substanței" trezit de poftă, din materia cea mai organică, corupt-pătimaș și stăpânitor, din carne mirositoare" (cap ) Thomas Mann scrie în jurnalul său de marți, mai : "Ieri m-am trezit la ora nouă și în prima jumătate a zilei am lucrat la titlurile capitolelor până la sfârșitul capitolului V La mijloc a zilei în parc am citit: "Neuer Merkur", lucruri curioase, în special articolul despre noua carte a lui Freud, căruia îi datorez foarte mult, în sens fatidic " Vorbim despre lucrarea "Problema economică a Masochismul", în care Freud dezvoltă conceptul controversat de "impuls de moarte": Libidoul întâlnește în organismul viu (multicelular) pulsiunea morții sau a distrugerii care predomină acolo, care ar dori să dizolve această ființă celulară într-o stare de stabilitate anorganică* În iluminarea realizată de autor, ceea ce va ieși la lumină mai târziu devine evident, iar prezentul este întotdeauna separat de acesta ca de trecutul său viitor miez dur, *Aici și mai departe per A Garadzhi venirea în lumină și evaporarea inaccesibil în razele ei este întotdeauna doar moarte Călăuzit de "un narator care își mormăie incantațiile asupra timpurilor trecute", cititorul coboară în "tărâmul umbrelor" (cap ) al unei povești care este "cu atât mai bună" cu cât "este retrogradată mai departe în trecut" Și la sfârșitul cărții, când un obuz explodează nu departe de Castorp "și aruncă un înalt, ca o casă, fântână de pământ, foc, fier, plumb și oameni sfâșiați doi zăceau acolo - erau prieteni și se întinde lângă ei într-un moment de primejdie; acum rămășițele lor s-au amestecat și au dispărut"; ca să zic așa, ultima mostră luată de la Nafta din alchimia lui voluptuoasă a morții - iată, la final, autorul se simte jenat pentru spionajul "siguranța umbrelor" și recurge la mecanismul de represiune adecvat: "Ieși afară! Nu vă vom spune asta!" Încă de la începutul cărții, narațiunea s-a separat de ceea ce este vorba cu războiul ca o "întorsătură profundă a evenimentelor și a graniței care distruge profund viața și mintea" În final, granița reapare fără a fi vizibilă, ca o condiție a posibilității narațiunii în sine Speranța, îndreptată dincolo de carte cu toată puterea energiei spirituale concentrate, poate fi realizată numai în tărâmul umbrelor futurum exactum, iar întrebarea finală dacă iubirea va renaște din această "sărbătoare mondială a morții" rămâne în cadrul retorica imanenta textului si revine la ceea ce a invatat eroul "romanului educativ" Și a învățat în primul rând - de la Settembrini: că moartea, "socotită separat de viață", se transformă într-o "fantomă, o fizionomie distorsionată" și că înțelegerea ei în cele din urmă ar trebui să fie "înțelegerea vieții" "Le corps, l'amour, la mort", îi spune Castorpe Claudiei Chauchat, "ces trois ne font qu'un"* Depășește această idee în "visul său despre un bărbat", când aproape îngheață în zăpadă: Viață sau moarte, boală sau sănătate, spirit sau natură? Este aceasta o contradicție? Scuzati-ma: chiar astea sunt intrebari? Omul este stapanul contradictiilor, ele exista prin el, ceea ce inseamna ca este mai nobil decat ele Mai nobil decât moartea, căci unde poate concura ea cu libertatea minții sale? Mai nobil decât viața, căci unde poate concura cu puritatea inimii lui? Iubirea se opune morții, doar ea, și nu rațiunea, este mai puternică decât ea Doar ea, și nu mintea, ne inspiră cu gânduri bune Iar forma constă numai din dragoste și bunătate: forma și obiceiul comunicării rezonabile și prietenoase, frumosul regat uman - cu o privire tăcută înapoi la sărbătoarea sângeroasă În inima mea voi rămâne credincioasă morții, dar în mine memorie Voi păstra convingerea că loialitatea până la moarte, loialitatea trecutului - răutate, voluptate întunecată și mizantropie, atâta timp cât ne determină gândurile și aspirațiile În numele iubirii și al bunătății, o persoană nu ar trebui să permită morții să-i domine gândurile Și așa mă trezesc Textul acoperă în mod corespunzător finalul deschis al romanului, închizându-l, iar dragostea apare doar ca un sunet, ca un cuvânt Și nu ca după * "Trupul, iubirea, moartea - sunt una" (fr ) Cuvântul prezent, deoarece trebuie să fie mai mult decât un cuvânt, este, de asemenea, incapabil de "formă", cu excepția poate sub forma unui mormânt al vieții, conștient de sine în cadrul formei ca ultimă soluție În schimb, apare "FINIS OPERIS"* Merită să ne amintim că limba latină pentru Castorp este "limba oficială" a morții și "intră în vigoare" când "se vorbește despre moarte și când se vorbește sau se vorbește despre morți" (cap ) Patosul filantropiei, până la urmă, ca orice patos, miroase a hârtie, dar miroase și a descompunere a existentului, existentului Cu toate acestea, este de remarcat și ultimul dispozitiv artistic implementat în carte, conform căruia naratorul, sub presiunea autorului care iese în prim-plan, este nevoit să renunțe sfidător la "stăpânirea contradicțiilor" dintre viață și moarte , pentru a afirma în sfârșit spațiul intermediar al nerezolvabilității, în care, parcă s-ar fi băgat o pană, romanul se deplasează, umplând și împingând spațiul dat Întrebarea ce se va întâmpla cu Hans Castorp în continuare: "Mult noroc - dacă rămâi în viață sau nu!" - "cu oarecare nepăsare" rămâne "deschis"; și totuși povestea lui s-a "terminat"; - Am terminat-o Povestea lui a fost sfâșiată și eviscerată în narațiune De parcă nu a mai rămas nimic înăuntru, în afară de ceea ce a ieșit Dar ceea ce iese la iveală nu este, ca în transmisia cu raze X, nici viu, nici mort, ci este ceea ce în vii se împărtășește cu moartea: o versiune extremă a lumii exterioare a lumii interioare * "Sfârșitul lucrării" (lat ) lumea timpurie a lumii exterioare Întrucât forma și conținutul se contopesc între ele, atunci cuvintele doctorului Behrens, care, ca întotdeauna cu nepoliticos și cu mare plăcere, descrie procesul de dezintegrare a corpului uman, pot fi supuse unei radiografii poetologice și percepute la în același timp cu o iluminare internă a modului de reprezentare: In primul rand iti plesneste burta! Te odihnesti pe rumegus si ras, si gaze, intelegi, te umfla, te umfla ca broasca, cand baietii obraznici il umfla cu aer - pana la urma te transformi intr-un balon adevărat, iar apoi pielea de pe stomac nu rezistă la presiune și izbucnește scuturi totul din tine Y-da, și apoi poți apărea din nou în societate Tu, așa cum se spune, puți Aici narațiunea, fie că vrea sau nu, povestește despre ea însăși (totuși, deși într-un mod diferit, face asta în alte locuri ale romanului) În loc să asorteze sfârșitul poveștii cu moartea eroului și să asistăm la acest sfârșit cu acesta, narațiunea, prin ruptură, distruge pretenția morții de a rezuma Romanul în final dispare în tărâmul nimănui dintre viață și moarte, unde se joacă acțiunea lui Pe valurile romanului lui Hermann Broch Moartea lui Vergiliu, încă de la început, barca morții se leagănă în ritmul ritmului verbal Autorul i-a scris lui Aldous Huxley, care a criticat public cartea pentru iraționalismul debordant: "A fost important pentru mine să transmit cititorului materialul meu legat de această experiență A trebuit să-i dau ocazia să simtă cum eroul meu se apropie de înțelegerea morții prin autodistrugere și autodistrugere (deși acest lucru este întotdeauna de neatins în viață) În același rând se află o decizie pentru care muribundul Vergiliu mai are timp suficient: în orgia febrilă din capitolul al treilea, refuză să-și distrugă principala opera poetică Astfel, contradicția tematică dintre Frumusețe și Utilitate, artă și viață este înlăturată într-o anumită unitate de contrarii, care, așa cum postulează Broch în "însemnările" sale la roman, își găsește rezoluția în "expresia unui spațiu intermediar" Acest lucru creează spațiu pentru frumoasa moarte a eroului din ultimul capitol Este creată în afara eticii dezamăgirii frumuseții, în fața morții și contemplarea unei vieți urâte "Chipul morții", spune articolul "Răul în sistemul valoric al artei", "este capabil să exercite un mare efect de trezire Tot ceea ce se numește valori și merită un astfel de nume are ca scop înlăturarea și depășirea moarte Moartea este însăși antivaloarea care trebuie opusă valorii vieții Din acest Broch deduce "actul umanismului ca atare" - "definirea valorilor și crearea valorilor stau" Toate acestea își au izvorul în dorința de semnificație absolută în ciuda caracterului absolut al morții, "chiar și atunci când este posibil să o depășești într-o măsură mai mare doar prin ea însăși, când moartea însăși își realizează îndepărtarea, când ea însăși se transformă într-un valoarea vieții, închizând cercul ambelor începuturi infinite în ultimul adevăr al eliberării prin moarte Aici, în același timp, este indicat și programul ultimului capitol "Eter - Întoarcerea acasă", în care începutul absolut al morții, în ciuda tuturor, păstrează încă relativitatea în aplicarea la limbaj și stil, realizată într-un aspiraţie lirică convulsivă Nu este vorba despre atingerea unei anumite limite, nu despre sfârșit, ci despre trecerea spre final, nu despre trecerea în eternitate, ci despre dizolvarea în eternitate Și acest proces este fixat în cuvânt, pe cât posibil Este înregistrată ca o călătorie cosmică în regiuni amețitoare ale fanteziei, văzute cu ochi care, spre deosebire de dizolvarea descrisă a eroului în tot-unul, păstrează "capacitatea de a distinge" până în ultimul moment, când "el", cel Virgil muribund, se contopește complet cu lumea care i s-a deschis Mormăitul se contopește "în pârâu", "devenind pârâul însuși" A fi pe drumul către un scop infinit de îndepărtat este deja sosirea "acolo", iar a fi "acolo" înseamnă a fi mereu aici Că acest lucru nu se face fără manipulare poate fi infirmat doar de limbajul lucrării, motorul extern al acestei nave spațiale care călătorește în spațiu și timp, limbajul trecând constant în sfera transcendentală și mișcându-se în ea pe tot parcursul capitolului, fără a se opri înainte simboluri ale graniței și sfârșitului fulgerând în calea lui Atât stările de tranziție descrise, cât și narațiunea în sine, care apare ca o trecere permanentă a granițelor, sunt asociate cu granițe care ar trebui să fie anulate: cu granițe care separă "aici" de "acolo", "încă" de "deja" Este principiul divizor care apare constant în cursul de a forma narațiunii, în procesul de transfer al mișcării spațiale în coordonate temporale și, invers, transferul timpului în spațiu, care devine mediul suport necesar narațiunii lansarea și implementarea zborului de neoprit al autorului peste toate barierele imaginabile Acolo unde aceste bariere apar și împiedică călătoria în "direcția opusă", spre "portul din care au plecat", ele capătă conturul unei linii curbe de orizont, ale cărei capete se închid concentric: " granița este deschisă în toate direcţiile" Devastarea crescândă - acesta este principiul povestirii progresive - umple Universul întins ca o pânză Aceasta include și metoda binecunoscută în retorica mistică de a îngrămădi nume negative lipsite de conținut Nedeterminarea intenționată a tot ceea ce este separat este subliniată constant cu ajutorul metaforelor dublării, sistolei și diastolei, reflecției, de parcă o astfel de reprezentare vizuală ar fi în sine mișcarea pe care o implică și pe care, totuși, încearcă să o oprească: " O, dublare în dublare O, reflectare în reflecție, o, invizibilitate în invizibilitate, - și nu mai era nevoie de un mediator sau de un vas Este, de asemenea, despre distrugerea tuturor anti-conexiuni: cel care așteaptă se contopește cu cel așteptat, "separatul" se mișcă spre sine și intră în "celălalt" de sine Ultima fuziune este descrisă, însă, doar din exterior Această călătorie uriașă, neîncetată spre casă, "întoarcere", corespunde creației inverse a lumii, mișcării în sens invers, prin nivelurile ierarhice ale ființei muribundului Vergiliu, în care este implicat și care se depărtează de el pe măsură ce se conectează cu ei și intră în ele , fără a se pierde în același timp - crearea lumilor animale, vegetale și de piatră Mijloacele narative au ca scop reprezentarea dizolvării la scară cosmică Există o mimeză a morții, inclusiv în narațiune în sine Până acum, nimeni nu a mers atât de departe Creșterea rapidă, pășind peste ea însăși, se transformă în mod constant într-o stare de moarte ofilită, iar revărsarea spațiului duce simultan la devastarea și înghețarea acestuia până la acel punct de tranziție, în care spațiul generează din sine o nouă sferă a ființei: "Limita de puterea plantelor a fost atinsă, imensitatea creșterii a înghițit toate sferele, a eclipsat toate cerurile și toți așezatorii de stele, iar fântâna dătătoare de viață a lumii s-a secat, transformându-se într-o strălucire rece și umedă - limita a fost depășită Firul amenință să se rupă, iar narațiunea se conduce din nou la următoarea frontieră, la imaginea a ceea ce încă lipsește pentru întregul infinit și va lipsi mereu Și cu cât se adaugă mai multe, cu atât lipsesc mai multe Broch a scris că el însuși știa exact "unde s-a oprit concentrarea hipnotică, făcând loc patosului literar": "Dacă nu ar fi Legea oprit, chiar s-ar putea să mor " Când moartea nesfârșită amenință să înghețe, tranzițiile apar ca puncte nodale Fără a pierde nimic Este necesar să lăsăm drumul și să uităm ceea ce s-a îngrămădit în imaginație: "Nimic lăsat în urmă, din veșnicie și pierdut fără speranță, a dispărut pentru totdeauna, rămânând în echilibrul unui cerc atotcuprinzător; cu adevărat, oricât ai lăsat în urmă, nu ai devenit sărac și singur, ai fost și mai bogat, căci totul, înghițit de uitare, a rămas păstrat pentru totdeauna Ca urmare a excluderii sistematice a tuturor și a tuturor punctelor de corelare și suport, respingerea tertium comparationis * cu un număr tot mai mare de comparații care absolutizează starea de transă ca atare, apare o "stare intermediară" în care aceasta nu mai este este posibil să distingem dacă este "încă numit înot", starea de "alunecare" sau "o stare de imobilitate" Aceasta este însăși "simultaneitatea fluidă" pe care Broch, nu fără mândrie cu inovația sa, o consideră la baza muzicalității textului său - Întinderea apei din spate, firmamentul pământului din față, ambele elemente sunt nemărginite, dar sunt impregnate infinit unul de celălalt, sosire și încă înot - căci nu mai era trecut, aproape că nu mai rămânea niciun viitor și, deși simțea pământ solid sub picioarele lui, încă nu stătea și nu călca, era marginea mișcării și a odihnei, un vuiet înghețat, captivitate la limita infinitului, captivitate în centrul infinit al * Criterii de comparare (lat ) tiya, implicând totul în sine și îmbrățișând pentru totdeauna totul de dragul unității fuzionate a sufletului și a lumii * La sfârșitul cărții, crescendo** și accelerando***, vizualitatea "contemplării corporale", care ocupă întregul spațiu, este transcendetă, iar textul apelează la urechea cititorului, care nu este capabilă de percepție detașată În "focoala" spiritualității, Vergiliu muribund discerne Logosul divin, iar naratorul la momentul potrivit, în ultima propoziție subordonată, încetează să vorbească în numele eroului, părăsind limitele lumii sale Pentru a nu ajunge la sfârșit, mișcarea trebuie reluată cândva și undeva, reluată "pe cealaltă parte a limbii", altfel nu va mai avea sfârșit la această cimpoiă: Iar cuvântul plutea peste lume, plutea deasupra vidului, plutea dincolo de limitele expresibilului și inexprimabilului, iar el, înăbușit, inundat de cuvânt, purtat de răsturnarea lui, plutea împreună cu cuvântul - dar l-a îmbrăcat mai dens, cu cât a pătruns mai adânc în fluxul de sunet și a pătruns, cu atât mai de neatins și mai uriaș, cu atât mai greu și mai lipsit de greutate devenise cuvântul, - o mare înălțătoare, o flacără care urcă, grea ca marea și ușoară ca marea mare, și totuși un cuvânt; nu-l mai putea ține; era de neînțeles și inexprimabil pentru el, căci aici era o limită a vorbirii * Per A Karelsky ** Crescendo (italiană) *** Creștere (italiană) Ultimul cuvânt este pentru limbajul artistic Cu toate acestea, vehiculul din drumul către destinația finală s-a separat de muribundul povestit, scăpat din continuitatea sa ca efect de imagine Barca limbii este goală A fost spălat pe această parte a țărmului Așa că limbajul oprește în cele din urmă aparatul de respirație artificială și îl trimite pentru totdeauna pe mortul Vergiliu într-o călătorie nesfârșită în care trecerea frontierei se realizează fără timp și fără sfârșit eu În muzică ca artă extinsă în timp, arta de a da formă timpului, o artă goală și lipsită de imagini, în toată fizicitatea ei delicat transparentă, este probabil mult mai ușor de imaginat așa-numitul ultim moment viata, care, fiind un anume coridor în timp, nu este un conținut tangibil plin de imagini sau cuvinte Am vorbit despre asta chiar de la început Totuși, aici cu începutul ceea ce nu se închide, chiar dacă asociem din nou cu aceasta sfârşitul, sfârşitul vieţii Dimpotrivă, dacă sunetul pe care îl creează muzica este situat doar între sunete, într-o relație tensionată între puncte trecere în mișcare, armonic-spațial-vertical, melodic-temporal-go- orizontală, apoi se aude muzica, fiind plasată între "ticul" și "tacul" metronomului, până la urmă, exact acolo unde nu sună Media musica in morte sumus* * În mijlocul muzicii suntem în moarte (lat ) J S Bach Liturghie în si minor r~n ! f rJ- Y g Y Y Y fr C MJ :*= ai, re•n"gr-re Ah În Liturghia sa în si minor, Bach a plasat o moarte fără voce între fraze Pe piapo, "sepultus est" * dispare, după ce vocile de însoțire superioare au încetat, înainte ca "resurrexit" * să intre într-o ascensiune radiantă a re-fortului major într-o orchestră cu sunet plin Prin ground-bass*** provoacă distrugerea disonantă a consonanţelor armonice, descompunându-le de jos Octavele se repezi sub forța gravitației cu o nevoie de fier În încadrarea octavei, coborârea cromatică a quartului este reprezentată în mod corespunzător: un "ostinato" de douăsprezece ori, pentru a treisprezecea oară - o schimbare salvatoare de la mi minor la tonul paralel de sol major În coborârea celui de-al patrulea de la tonic la dominant, un dispozitiv muzical tradițional este folosit pentru a desemna moartea; chiar și în madrigalele din secolul al XVI-lea, italienii au transmis durerea despărțirii de această figură lamentosă Figura tradițională de aici, ca mai târziu în uvertura lui Don Juan, în scena cu Comandantul, reprezintă o cădere lentă prin intermediul destabilizarii enarmonice, o obstrucție distructivă a așteptării unor sunete pline intenționate, o alunecare controlată în vid, o dezintegrarea structurii tonale în cadrul funcționării acesteia, neafectată încă de degradare (vezi exemplul ) Moartea care transcende muzica cade din metrul obișnuit Cu cât mai multă completare apare ca un coridor cu care muzica, * "Îmormântare" (lat ) ** "Învierea" (lat) *** Ostinat bas (ing ) întreruptă, din timiditate se corelează doar sub forma absenței sale Heinrich Schutz în lucrarea sa "Șapte cuvinte ale lui Hristos răstignit" a îndrăznit să scoată sunetul din pauză După o mișcare masivă în sus a tuturor vocilor ("și s-a despărțit de spiritul său") - pentru două măsuri complete nu cade nici un arc, nici un instrument de suflat nu iese de pe buze Aura instrumental de iluminare a muzicii care însoțește procesul morții până în ultima secundă și încearcă să o reprezinte cu toate mijloacele proprii posibile se regăsește în "Duelul lui Tancred și Clorinda" de Monteverdi Cuvintele preluate din "Jerusalem Delivered" de Tasso povestesc despre o luptă unică mortală între doi îndrăgostiți care, sub acoperirea nopții, s-au confundat unul pe celălalt cu dușmani Vocea eroinei pe moarte alunecă în jos într-o coborâre cromatică Partea ei se desparte în fraze scurte, rupte Puterea i se epuizează, iar ultima tensiune a vocii ei este subliniată de acordurile viorii, care trec de la forte la rapo ritm cu ritm În gratii de închidere, Clorinda vede cerurile deschizându-se pentru a-i întâlni În acest caz, are loc o dezintegrare armonică a relației tonale Eroina pe moarte începe cu o triadă în mi major, astfel încât la cuvintele "io vado"* se schimbă în si bemol major Acordul final - cu voce plină, de parcă ar fi atins deja scopul, pe instrument * "Ma duc" (italiană) Re major a fost deja preluat pe acordul dominant dominant, - sosirea ei în rai este exprimată Monteverdi recomandă o diminuare liniștită și lentă a sunetului pentru aceasta În Dido și Aeneas de Purcell, moartea pusă pe muzică este asociată și cu o schimbare a tonului și a dispoziției, transferând evenimentul într-un fel de alienare, lipsită de spațiu: Belinda, mână; întunericul acoperea firmamentul, Ascunde-te în brațele tale, Am așteptat cu nerăbdare multe, dar Moartea este mai puternică, Moartea este oaspetele meu binevenit Gazda mea de nenorociri îți excită pieptul, Dar Moartea ne va da pace; O, amintește-ți de mine! Uită-mi soarta (Cupidonii apar în nori peste mormântul ei) " În Gluck, chiar la începutul lui Orfeu, lamentul cu patru voci al plângerii pentru morți este caracterizat ca fiind audibil, întrerupt de o exclamație de octava a lui Orfeu tânjind după Euridice: "O, Eurydice, în crângurile întunecate umbra ta pare să plutească peste trista piatră funerară a mormântului, o, cât de clar aud aceste gemete" Percepută în acest fel, cântarea își datorează puterea, care îi permite eroului să treacă peste pragul împărăției morților, moartea însăși, și deloc zeilor care au fost profund mișcați din cauza ei, ceea ce pentru educatorul Gluck rămâne doar o decorație mitologică: cât de moartă ar trebui să audă Eurydice ceea ce ar trebui să se audă, așa că spectatorul ascultător deja * Per A Glebovskaya se dovedește acolo - cu auzul și viziunea ei: "Iată că soțul tău, părăsit, vărsă lacrimi" Oboiul, ca un ecou, răspunde la întrebarea "unde ești?" și, împreună cu vioara, reproduce sunetul vântului, căruia Orfeu își încrede "ah!", ținând o bătaie întreagă, astfel încât vântul "i-i ia" geamătul Mijloacele muzicale de comunicare sunt din nou înțelese într-o măsură mai mare ca un mecanism de tranziție către o altă lume Echipat cu acest instrument magic, Orpheus coboară în iad Coruri mari de furi ale tărâmului morților într-o tonalitate mohorâtă în do minor deschid un spațiu de alienare, a cărui armonie sumbră și legile ritmice aspre cu patosul lor suprasubiectiv sunt forțate să se înmoaie doar sub influența rugăciunii cântecului flux - grupuri repetitive de două bare, conturate pe modelul unei fraze ritmice - "Cine este acel muritor de aici soț?" Există o schimbare dramatică în structura în care eroul și eroina sunt despărțiți de moarte și totuși se află în spațiul sonor comun împreună cu cântăreții, deoarece Orfeu, prin decizia zeilor, nu are dreptul să se uite înapoi la Euridice: "Ce schimbare teribilă - să treci de la liniștirea morții la o viață plină de suferință Orfeu, iubitul meu, unde ești? Reducerea unității condiționate în muzică la o apropiere vizibilă de viață devine cu adevărat mortală în procesul de moarte inversă Sfere conectate numai în sunet Vocile se îmbină pentru trei optimi în a-și numi numele reciproc: are loc o despărțire mortală Și, în același timp, separarea auzului și vederii Nașterea operei din mașina sinestezică a iluziilor (vezi exemplul ) Spre deosebire de tot ce s-a menționat, Beethoven în "Liturghia solemnă" a dat morții un firesc K V Gluk Orfeu și Euridice trăsături naturale umane, după sforzato (închirirea în cuie pe cruce) "crucifixus est" * deschizându-i ocazia în "septulus est"** de a pulsa, dispărând imperceptibil într-o concluzie condițională fragilă, iar apoi trei zile mai târziu în "resurrexit" ", suprapuse de un recitativ monoton, pentru a lăsa lumea în aceeași cheie, în spiritul unei sărbători cu totul pământești a învierii * "Răstignire" (lat ) ** "Îmormântare" (lat ) Don Juan trăiește ca și cum moartea nu ar exista, prin urmare ea face parte din ființa sa și trebuie să caute moartea ca un contrapunct al obsesiei sale pentru viață "Se grăbește pe lângă sine", scrie Kierkegaard, "se grăbește din ce în ce mai repede, din ce în ce mai de neoprit" El nu cunoaște teama asociată cu un anumit obiect Cu atât mai mult, frica îi apare ca "substanțială", "nereflexivă", identică cu "setea sa demonică de viață" Dorința lui de nestins de a fi obiectul dorinței pentru ceilalți, care îl consumă, eliberat de legături constante, mortifică în cele din urmă pe iubitul său, transformându-i în statui de piatră "Oaspetele de piatră" este un semn personificat al unei astfel de relații, iar moartea lui Don Juan apare ca o scenă de logodnă cu Moartea "Dammi la mano in pegno" * - ca gaj, ca legătură cu ea Împotriva lui Si! Si!"** se apără cu "Da!" special adresat vieții, vieții sale: "Nu! - Nu!*** Pauza generală care urmează îți permite să auzi cum tensiunea forțelor vitale îl înnebunește pe erou și îl coboară în abis, ca o luptă de moarte a unei persoane care nu vrea să moară și în același timp timpul afirmă moartea, moartea - Un alt fundament și reprimat al iubirii, închis la ultima revelație Aici, ca nicăieri altundeva, cuvintele străvechi "Da!" si nu!" tind să intre unul în celălalt, ca două corpuri în formă de con, pentru a desena o dinamică * "Dă-mi mâna ta ca gaj" (uman ) ** "Da! Da!" (Italiană) *** "Nu! - Nu!" (Italiană) linia șeii în spațiul urechii interne Rezistența și disponibilitatea de a urma moartea se amestecă între ele și pentru că Don Juan adoptă tonul adversarului său, adică în cele din urmă adoptă limbajul morții - o formare întărită silabic a unei melodii, precum și simbolismul ritmic al mesagerul morții care se apropie inexorabil Leporel-lo, dimpotrivă, își exprimă frica în tripleți tremurători Ritmul intermitent al vocii cântătoare, pe fondul sincopei instrumentelor cu arc, este perceput ca ultima rezistență a eroului la creșterea nesăbuinței anxioase, ca incertitudine și în același timp înțelegere a nevoii - tradus în ritm, obiectivul frica de moarte în fața propriei dorințe reprimate de a muri Căderea este acum neîngrădită, iar faptul că mișcarea este încă oarecum încetinită este doar o dovadă a acestei diferențe de înălțime Exclamațiile lui Don Juan, culminând cu un dublu "Ah!" strigătul său disperat de pasiune, suprapus de izbucnirea generală a orchestrei Corul intră de la dominanta accentuată "A" pentru a acoperi întreaga tonalitate într-un triplu "Viepi" *, iar apoi cadans la unison cu instrumente de suflat, cu trombon bas și arcuite în cheia de re minor Cu tonicul atins, Don Giovanni scoate ultimul strigat si dispare in flacarile care l-au cuprins, insotit de figura baroc de descendenta interpretata de viori, de parca viata, coborand pe scara muzicala, se goleste in ultima manifestare a ei plenitudine Cu toate acestea, Mozart refuză re-mi-ul așteptat "' "Du-te!" (Italiană) acord și folosește modulația în re major, creând tonalitatea și intonația conexiunilor erotice ale lui Don Juan Așa se închide aerisirea iadului, furtuna se liniștește în mod sacral-plagal și pământesc (vezi exemplul ) În "Requiem" - după ce în "Day of Wrath" o mașină de vânt mai mult decât pământească creează iluzia unui aer înghețat care se repezi pe scenă din afară și octavele devastate sunt tăiate ca niște snopi - acea trecere foarte frumoasă și în același timp cea mai groaznică urmează: "gere curam mei finis" - acceptă moartea mea Aceasta nu este moartea în forma ei teologic generalizată și îndepărtarea, aceasta este moartea mea, care la nivel muzical corespunde descompunerii cromatice a unei structuri tonale stricte, care de altfel domină toate forțele interne de legare Acordul a șaptea redus, cu multe valori, al finalului în La minor, după un sfert de pauză - inaccesibil la numărare din cauza fermatei - alunecă în "F" (vezi exemplul ) Apoi, după următoarea pauză prelungită în mod liber, "direct alăturat", așa cum scrie Mozart, sună purificat, dulce, demonstrând pregătirea pentru moarte, sunetele "Lacri-mosa" până la "Dă-le morților odihnă veșnică Amin!" Acest "amin" provoacă un șoc ușor, ameliorează convulsiile ca nimic altceva, ne apare ca o chemare, deși liniștită, să-l lăsăm în sfârșit pe cel care ne-a părăsit (vezi exemplul ) h W A Mozart Don Juan UN- DY "• na ala a ■ "h" "^aa m'i("i ta * t* ■O li-tOVl-lfâf* Ah * CH A •"■• |kiM-^ =І^-iJn - -J Verdi La Traviata Allegro Requiem-ul german de Brahms nu dă un sentiment clar al ultimei pace și încredere că după moarte se ajunge odată pentru totdeauna în ultimul port, contrar tradiției oratoriului, datorită designului simfonic al caracterului său de motet Dacă urechea este odată în acord cu îndoiala sonoră, atunci această îndoială se aude chiar și în expresia celei mai puternice mângâieri - într-un pasaj amenințător, într-un bubuit subteran "Încet, în ritmul marșului", deși în triplu metru, tema fragilității apare în a doua frază, fără grabă, surprinzător de lent și devastată la unison (vezi exemplul ): La urma urmei, carnea noastră asemănătoare cu iarba, frumusețea ne este dată ca un dar exterior al înfloririi Dar ierburile s-au uscat, iar petalele au zburat în jur * Mișcarea circulară întărește legătura corpului cu greutatea sa, cu dezintegrarea lui Dinamica deplasării în sus și în jos subliniază faptul că egalul nu este același în forte ca și în papo Consonanțele cuvintelor se îngrămădesc una peste alta și se prăbușesc din nou, de parcă în ultimul morman ceva s-a zidit în cele din urmă: "Atunci fii blestemat de numele lui Dumnezeu!" Durerea care sună, crescendo de pe cuvântul "zburat în jur" - a căzut, s-a îndepărtat de munca mentală asociată cu acceptarea soartei cuiva Crescendo în bas *Aici și mai departe per V Fadeeva corvoada celei de-a treia fraze corespunde bombarii spre exterior, rezistenta la articulatii, incercarea de a spune ca sfarsitul vietii nu este neaparat scopul sau, in timp ce decrescendo este asociat cu un gest de acceptare supusa a mortii, deplasarea spre scop, intoarcerea spre interior , a se convinge că moartea este scopul este întregul sens al vieții La expirație și la inspirație, muzica fie face să se audă moartea din punctul de vedere al vieții, apoi viața din punctul de vedere al morții este pur și simplu nemaiauzită: Doamne, ghidează-mă pe ultimul meu drum, învață-mă să închid cercul Există o creștere a repetiției la forte, apoi aproape dispariția în pianissimo, iar odată cu "închiderea" finală vine un fortissimo rapid, încăpățânat dureros pentru sine, însoțit de mișcări anxioase, monotone de tripleți Și după aceea, muzica sună diferit, alunecând lin în jos când se rostesc cuvintele: "O, cât de neînsemnată și mică este toată omenirea", iar oboiului nu-i pasă de asta și intră atât de serios încât consolarea biblică la care textul apelează retoric este mai mult Nu merge Conexiunile motivaționale care depășesc o singură parte creează o închidere ciclică a acestei lucrări Caracteristică este tensiunea directă dintre pasajele principale, care aspiră la fugă, și pasajele care sunt predispuse la completarea cântecului datorită mișcării inverse Caracterul static previzibil al aspirațiilor simetrice care împiedică trecerea timpului de ascultare și finitudinea cadențială accentuată, în primul rând în analogie I Brahms Requiem german În fraze unghiulare glorioase, fiecare decolare în tărâmurile fericirii din altă lume este legată de pământ, ca un balon în lesă Deci, de exemplu, mișcarea variațională spre transcendență este oprită în partea a șasea: "Nu avem un suport de încredere, îl căutăm în viitor", - orice încercare a textului de a coborî pe pământul lumii sunetelor este întreruptă aici și acum și are loc o întoarcere la temă Hic salta, hic musica* "Beatitudinea morții, inexistența, ultima eliberare" - așa numește Wagner moartea sublimă în numele iubirii în "Tristan și Isolda", combinând ideile lui Schopenhauer, Feuerbach și romanticii într-o singură formulă și declarând principiul programului: "Ce soartă a despărțit în timpul vieții se ridică și s-a înălțat în moarte; poarta de conectare este deschisă Peste trupul mortului Tristan, Isolda trăiește cea mai profundă întruchipare a unei dorințe arzătoare pentru iubitul ei, o unire eternă în spații nemărginite, fără obstacole, fără cătușe, nedespărțit! Întrucât "cea mai înaltă pasiune", precum Morendo, cântă Isolda, murind după Tristan, "nu este supusă conștiinței", atunci subiectul satisfacerii atracției provocate de băutura magică care îi înnebunește pe amândoi, se dizolvă în legătură cu obiectul atracției , dizolvată în "flux, în sunetul cântării, în cosmosul suflului lumii" Când totul s-a terminat, el nu mai este acolo Acest lucru este deja indicat în a doua scenă reprezentând noaptea iubirii: "O Noapte a iubirii, coboară peste noi și * Sari aici, există muzică (lat ) dă-ne uitarea vieții Acoperă-ne în sânul întunericului, ia-ne departe de lumină Adorno nu este de acord cu Wagner aici: "Când Tristan blestemă în sfârșit Iubirea, blestemul său se referă la un dor nesățios de un început individual, care poate fi stins în liniștea morții, precum și în pasiune Dacă pentru Wagner pasiunea ia forma distrugerii și a morții, atunci, în oglinda operei sale, moartea este lăudată ca fiind cea mai înaltă pasiune și cel mai înalt bine Această strălucire face deja reclama morții Construcția metafizico-psihologică a lui Tristan este chemată să facă moartea egală cu pasiunea, pentru a justifica moartea din perspectiva principiului individual pe care ea îl distruge" ("Experiența asupra lui Wagner") Nu, nu așa; pentru a justifica pasiunea din perspectiva înlăturării regresive a începutului individual conștient, ea, acest început, este luată egală cu moartea Între timp, pofta de moarte rămâne hotărât retrogradată pe plan secund, scoasă dintr-o experiență încă capabilă să se exprime într-un cântec - ca aplicație, ca indicație verbală a ceea ce depășește clar limitele stabilite ("Prieteni! Ascultă! Sau sunt singurul care aude acest cântec?") Moartea și iubirea sunt una în sensul că nu pot fi cuprinse în conținut În schimb, corpul sonor al orchestrei, în care vocea singuratică se estompează, este zguduit de groaza de moarte, este zguduit de pasiune Faptul că muzica este separată de cuvânt tocmai în situația celei mai puternice legături a lor - nu traducându-și sensul în limba proprie, ci traducându-l - ne permite să vedem în această scenă un exemplu remarcabil al modului în care trecerea de la o stare la alta se desfăşoară, se realizează pe această parte, în mod pământesc Iar magicianul muzical însuși știa perfect de ce era capabil: "Cel mai rafinat și mai profund al meu "Arta gâtului", i-a scris el Matildei Wesendonck despre tehnica de compoziție pe care a dezvoltat-o în Tristan, "constă în ceea ce eu numesc arta tranziției" Compozitorul construiește cu grijă această "tranziție", în care ascultătorul este obligat să ia parte de textul interpretat de cântăreți Cui altcineva, în afară de ascultător, se îndreaptă Isolda cu întrebările ei, într-o stare de extaz îndepărtată de mediul ei direct? Ce poate auzi? Secvențe separate, una după alta, repetând persistent și obsesiv ultimele părți, mișcându-se în cerc, frenetic, în sus Substanța muzicală principală este, în primul rând, "Cântarea morților" din actul al doilea ("Așa vom accepta Moartea, Moartea singură ") apoi, în concluzie, așa-numitul motiv al beatitudinii; apoi, în sfârşit, motivul dorului, cinci sunete înainte de sfârşit peste "Acordul Tristan", care în cele din urmă, după si major, se dizolvă într-un acord final lung, liniştit, în creştere şi în acelaşi timp dispărut Într-un mod remarcabil, aici lipsește un instrument, cel mai caracteristic pentru exprimarea dorului în actul al treilea - cor anglais (vezi exemplul ) retorica eliberării Ei îi aparțin citatele-amintiri din duetul amoros, care, apărând în același timp ca o predicție a viitorului, par să umple prezentul fluid din punct de vedere muzical Dorința de dragoste se dizolvă în mediul sonor al întrupării sale În scena morții lui Tristan, Wagner nu a recurs încă la această tehnică În culmea dramatică a scenei, când Tristan, în timpul sosirii Isoldei (III, ) pe care o dorea, rătăcește spre ea, toate motivele principale converg, parcă în focarul unui reflector: se înșiră R Wagner Tristan și Isolda ralkat stivuite unul peste altul, completându-se unul pe altul Baza sonoră oscilează Motivul morții, auzit cel mai clar, trece lin în muzica prologului cu cromatismul ei, în timp ce Isolda coboară trupul căzut la pământ al lui Tristan El moare între ultimul său cuvânt "Isolda" ("pe moarte, aruncă o ultimă privire asupra ei") și rapo-ul ei electrizat ("Ah!") Acordul Tristan, și nu restul principal, îi confirmă moartea, lipsită de fuziunea salutară pe care o invocă în dublu laitmotiv în si major (vezi Ex ) Schoenberg, în Teoria armoniei, a subliniat că La minor, cheia prologului, poate servi doar condiționat, și nu direct, ca cadru principal al țesăturii sonore, care, fără a se termina, diverge în această linie de bas, în timp ce sunetele individuale ale Tristanchords sunt convertite într-o progresie melodică Deci în istorie Legea muzica a marcat începutul unei dorințe nesățioase Iar când la sfârșit, într-un si major radiant, aspirația pare a fi stinsă în moartea cauzată de iubire, atunci iubirea este moartă și ceea ce și-a susținut existența a dispărut: o lipsă dureroasă Tot ce rămâne este o structură armonică pură, lipsită de subiectivitate Supraviețuitorii ar trebui să se mulțumească cu asta Acesta este limbajul lor, limbajul exaltării morții, care în timpul vieții lui Tristan și Isoldei este retrogradat pe plan secund prin toate mijloacele, aceasta este "cadența" finală a "voluptuozității", pe care Isolda o ridică din nou în ultimul ei octava, în ciuda tuturor patosului decolorării și morții Iluminată, sprijinită de Brangena, Isolda coboară ușor pe cadavrul lui Tristan și moare Cei din jurul lui sunt uimiți și profund mișcați Mark binecuvântează cadavrele Fermata, cortină ("încet") Astfel, la sfârșit, iese triumfător codul secret, pe care Wagner și-a prefațat opera pentru a-l compune în ciuda codului, se dezvăluie ca un fel de adevăr al unui început inconștient imediat În fundul pasiunii individuale, ne așteaptă un lucru comun - moartea Despărțirea este adevărata muză a lui Gustav Mahler Îl întinde în sunetul notelor, îl întinde în lucrări întregi, pentru a nu se despărți complet Prin urmare, în Simfonia a II-a, așa-numita "Simfonie a Învierii", nu se sărbătorește triumful morții, ca la Wagner, ci triumful nemuritoarei, deși și altfel decât Brahms După țipătul inițial, în care muzica se rupe - un crescendo de cinci bare, opt bare asurzitoare ale sunetului disonant al întregii orchestre în si bemol minor pe "C" cu vuiet de tobe, tremolo, arpegi și pauză care urmează - după tema "Ziua mâniei", "marșul" spre Judecata de Apoi, - țesătura sonoră într-un mod neobișnuit capătă imponderabilitate, devine transparentă și prin aceasta se poate ghici ideea finalului, intonată de instrumentele de suflat din lemn rapo: chemarea descendentă a celei de-a cincea cu ascensiunea diatonică solemnă a celei de-a cincea, care în a șasea detenție mai târziu, când corul va pune toate acestea în cuvinte, se va depăși în a șaptea prin "viață" ("I va accepta moartea de dragul vieții") (vezi exemplul ) Urmează un interludiu neîncarnat, lipsit de adâncime, de parcă s-ar fi scăpat toată greutatea pământească, cu doar un ușor tremur al tobei Autograful partiturii lui Mahler notează: "Marele Apel" Este ca și cum ascultătorul trebuie să vină în prim-plan și să răspundă la sunetele îmbietoare ale instrumentelor de suflat și ale trompetelor, anunțând "învierea" care se apropie În același timp, spațiul dispare, întrucât aceste semnale sună, parcă, din afara orchestrei, sunt în afara limitelor unei surse muzicale material-corporale, vizibile: "foarte departe", "ecou", "mult mai aproape și mai puternic (stânga)" Și structura temporală se destramă, fără ca dirijorul să fie nevoit să ridice bagheta În schimb - note de genul: "lung", "foarte lung", "rapid și sacadat", "nu trage" Și armonic întregul pasaj, cu confuzia lui enarmonică, se mișcă în spațiul nimănui, ceea ce decurge destul de evident din scoruri cu accidente lipsă Piccolo și flaut încearcă - și, așa cum se întâmplă adesea cu Mahler, foarte stângaci - să returneze sunetul natural ca un început diferit al muzicii la care gravitează, dar o fac în mod excesiv cu voce tare, astfel încât cu cât muzica este mai puternică, cu atât este mai despărțită de Celălalt ei: "ca vocea unei păsări", "a juca ușor și aerisit" Nimănui nu îi este interzis să audă aici trilurile privighetoarelor ca un fel de citat Cu toate acestea, ceea ce este imposibil de a nu auzi sunt eforturile muzicii de a se transcende pe ea însăși în pregătirea "învierii", care este bruscă, iar capella, ca o hrană cu drepturi depline, întărită verbal, apare pe limpezirea sunetului între dezintegrare , care privează începutul material, și o nouă trezire Sună trompeta - ar trebui să te forțezi să nu te gândești la sufletul care pleacă, pentru a nu rata ceea ce doar sună - "totul este mai subțire", "dispar", "lung și tăcut" O astfel de tranzitivitate nu ar trebui să se bucure mult timp Pasajul care îl urmează este perceput ca de prisos, deși sună încet, încet, "misterioso" *, variind și extinzând tema lui Klopstock (vezi exemplul ); Vei prinde viață, vei învia, cenușa mea, ca primăvara, După un somn scurt! Etern, mereu renăscut prin chemare, vei înflori, pământul te va hrăni Zeul secerișului va accepta snopi din mâinile frigului - Omagiu celui decedat ** Explicația lui Natalie Bauer-Lehner despre Mahler ( ianuarie ) afirmă: "Ascensiunea și ascensiunea acum până la sfârșit sunt atât de enorme, încât eu însumi nu știu din retrospectivă cum am reușit să realizez acest lucru" În primul rând, însă, nu părea să știe cum să finalizeze * "În mod misterios" (italiană) ** Per V Fadeeva - G Mahler Simfonia a doua coase un lucru fără să cadă O face într-un mod genial "Cu un efort uriaș" în ultimele măsuri, tuba, clopotele, tam-tamul și organul înoată nemișcat împotriva curentului În scor, referitor la ultima măsură, care tocmai se rupe din prima optimă, scrie: "Sharply cut off" Este mai bine să te oprești acum decât să te oprești sprijinindu-se pe marginea ascuțită a chenarului, care poate răni La fel, în ultimul dintre "Cântecele despre copiii morți" se joacă problema infinitului, iar plecarea de la viață este de-a dreptul dizolvată în joc După ce începe într-un "spirit neliniștit și plin de durere", "cu intensificare constantă", în furtuna orchestrală urmează brusc o acalmie, un murmur neliniştit în legătură cu inevitabil apropierea morţii copiilor, cu ajutorul căruia încearcă să-l suprime frica de rezultat: Pe vremea asta rea, în noaptea de frică și de tunete, nu aș lăsa copiii să iasă din casă Moartea îi aștepta în zori, Moartea este ascultătoare și copii "Încet, în spiritul unui cântec de leagăn" sună un cântec despre o furtună Faptul că copiii de acolo își vor găsi liniștea ar trebui să calmeze grijile mamelor de aici înăuntru Muzica funerară a naturii, care nu mai sperie morții, răsună din adâncul casei: Pe vremea asta rea, sub hohote de furtună, sub vuiet de împuşcătură, Copii, ca în pântecele unei mame, Dormi neînfricat furtună Și păzit de Domnul Dar morții își găsesc liniștea în cântecul de leagăn-requiem doar atâta timp cât muzica sună ca o imitație a morții lor, de parcă vine eternitatea, eternitatea adâncă, moartă Cântecul despre copiii morți șterge însăși urma dispariției sale, *Aici și mai departe per V Fadeeva clopote în aparent infinit, "complet tăcut", morendo, con sordino * Într-o iluminare majoră cu harpe și clopoței, viorile secunde continuă să conducă motivul de alinare al fluxului din mișcarea inițială și la final, coborând, răspândindu-l, îl împart de-a dreptul în secvențe compuse și crescătoare În mișcarea inversă de ameliorare, amânare, bătăile dispar treptat, mai întâi a treia, apoi a doua, apoi prima și a doua Apoi al treilea și al patrulea, astfel încât ultimul acord să apară de parcă timpul cu care să-i măsori sfârșitul a revărsat de mult din el Cel care ar putea muri astfel va fi foarte bun (vezi exemplul ) "Muzica care exprimă cuvintele de rămas bun", a scris Adorno despre Simfonia a IX-a, "nu poate fi redusă la tăcere" De fapt, frânghiile, și acest lucru se întâmplă adesea cu Mahler, sunt ținute cu atât mai puternice, cu atât mai clar ar fi trebuit să fie slăbite la nivelul compoziției, de parcă acest lucru nu ar fi trebuit făcut Acest lucru se aplică în special la sfârșitul părții "la revedere" a "Cântecului Pământului": Hoinind pe calea sufletelor singuratice, Mă duc, ademenit de vetrele strămoșilor mei! Îți fac jurământ să nu vezi un pământ străin în viitor Și inima așteaptă ora stabilită! Pământul meu este frumos primăvara, ca o livadă de meri Toate din nou și pentru totdeauna sub umbra cerului albastru Pentru totdeauna pentru totdeauna pentru totdeauna pentru totdeauna pentru totdeauna pentru totdeauna pentru totdeauna Arabescuri sonore non-tonale, liniare, cu un accent de cinci tonuri pe "pentru totdeauna" în întindere * Cu mute (dormitori) Morendo dim pașii sunt despărțiți de armonie și metru, devenind surprinzător de incolori, în timp ce tobele, cu ecoul lor devastat, reproduc impresia tencuielii prăbușite a eternității, până când Mahler pune în sfârșit limita eternității pentatonicului, mișcându-se la ralanti, Gfexbcb erslertxBd uni rotind scara într-o poziție verticală și lăsând coarda cuarț-sext ca lipsită de rădăcină, marcată "total pe moarte" Un stâlp montat vertical nu este nelimitat Fakirul urcă pentru că nu se mai poate deplasa pe orizontală În fața noastră este o încercare spectaculoasă de a reproduce eternitatea prin autodistrugere interpretarea muzicii și nerecursul la formule finale, luându-și rămas bun de la temporalitate, inclusiv de la temporalitatea soneriei în curs Adio fără frontiere (vezi exemplul ) Acolo unde moartea este orientată de la bun început spre iluminare, apare doar ca forță motrice - este cazul în Death and Enlightenment de Richard Strauss - toată sonoritatea muzicală este menită doar să ascundă și, în același timp, să dezvăluie granița dintre viață și moarte prin crearea aparenţei depăşirii ei, graniţă care există doar pentru această tranziţie, din care ea, în cerc, urmează ca o condiţie pentru posibilitatea trecerii în sine "Lasă bariera să servească drept suport! Și acum înainte și în sus!" Așa spune traducerea verbală a Poemei sonore pentru mare orchestră a lui Alexander Ritter, care a precedat partitura tipărită și autorizată de compozitor drept programul minim pe care muzica lui este chemată să-l îndeplinească - și aici totul merge într-un cerc: estomparea unui terminal terminal persoană bolnavă, în fața căruia ochiul nevăzător trec din nou etapele principale ale vieții sale în perspectivă inversă: Curând a leșinat Într-o luptă fatală cu moartea Și minciunile, îmbrățișată de somn Doar pulsul ceasului de perete Vei auzi la noptieră În această tăcere, amenințatorul trage în tăcere de mâinile morții Și cu un tic liniștit, con sordino, începe acea cardiogramă muzicală, care îl duce pe ascultător să asiste la rezultatul vieții în înălțimile cerești Părțile subliniate ale măsurii sunt sincopate, drept urmare de la bun început, timpul care se mișcă în sens opus este pornit, punând la îndoială imobilitatea melancolică a scalei și în același timp înviorându-l - timpul care își pierde putere articulatorie numai cu subtierea tesaturii sonore, parca, lipsita de corporalitate si, in final, in sunete curgatoare coarde harpei si arcului, disparand in sfarsit, parca printr-o gaura, intr-un plin trupesc, intins de la maxim acord de adâncime la înălțimea maximă în do major Ceea ce muribundul, după cum mărturisește textul programului, a căutat toată viața, a căutat și "în sudoare de moarte", "nu epuizează niciodată", "nu poate să-l completeze în spirit", astfel încât muzica care este oferită aici ascultătorului și îl invită să-și dezvolte imaginația, tocmai a reușit să facă ascensiunea spre portul ceresc: El aude coralul cerului - Un semn minunat de transfigurare Nu degeaba a flămânzit privirea de Diminețile lumii, de iluminare Înainte de asta, "se aude ultima lovitură fulgerătoare" "ciocan de fier" mortal; toate chimvalele scot un sunet asurzitor; apoi, după câteva măsuri, se aude o scădere prăbușitoare a forței și a tensiunii și din nou ciocănitul care s-a auzit la început și încă o dată urcarea și căderea într-o împletire largă de sunete Poate fi orice, dar nu finalul, nici rezultatul Felul în care "carnea pământească" se rupe R Strauss moartea şi iluminarea împărțindu-se în două, și cu cea mai mare dorință este imposibil de auzit într-o mișcare accelerată cromatic, repezindu-se în sus și din nou încetinitoare, culminând cu o monotonie fără sânge multi-bar: pizzicato la bas, dungi tremolo la tobe Și mai presus de toate: moartea luminată în sunetul tam-tama (vezi exemplul ) Granița dintre "aici" și "acolo" poate fi ștearsă cântând cântece care se repezi dincolo de ea: acest lucru este posibil doar în șansoane și hituri în timp ce sunt ascultate Și ascultați-i atâta timp cât rezistă încărcăturii clișeelor folosite în ele, care ajută la acoperirea decalajului care apare la mutarea de aici în colo Nu merită să plângi pentru că vine moartea, acesta este doar un mijloc pentru a ajunge la un scop, aici mai degrabă plângi pentru că ei cântă despre asta atât de frumos și de neconsolat "Ce păcat că ne vei părăsi când se vor coace pajiștile cu căpșuni", revarsă Reinhard Mey privighetoarea și îi dă celui care ne-a părăsit prematur - cu obrăznicie, ca să nu-l audă strângând din nas - sfatul copiilor, să-l ceară , "care ne călăuzește drumurile", ce crede el despre asta: Nu-ți fie frică, e un fior, să stai cu Domnul și un bunic în nori să bei cu cineva Un heruvim în cer va ridica un pahar, între timp, roagă-l să ni-l trimită Ascensiunea mortală la cer este exact calea pe care a murit "Kony Kramer" Juliana Werding cântă despre el, imitând celebrul cântec de protest împotriva drogurilor scris de Joan Bayez: El a mormăit: "La naiba! Îmi este ușor să zbor " țip: "Grăbește-te înapoi!" Dar era deja departe S-ar putea crede că în melodia "Vino, mare pasăre neagră", în care Ludwig Hirsch, în numele eroului muribund, dă o ieșire puternică suferinței, mitologizarea morții aproape că reușește, însă, datorită reprezentării sale infantile, entuziaste , îndulcit Muzica funerară a unui armoniu de biserică plângând creează un fundal moale: te aștept, pasăre mare, coboară la mine! Acoperă-mi ochii dorniți cu aripile lor negre și fragede! Te rog, ia-mă de aici, hai să ne ridicăm deasupra norilor, să zburăm cu tine în alt timp și într-o lume nouă "Nu se poate! Vai!" am exclamat, dându-mi seama unde eram si ce se intampla cu mine O rotație nesfârșită în jurul ei este ca un recorder negru cu un ac care sări, care la sfârșitul discului este forțat să se rotească la nesfârșit Aici se află punctul mort, acel moment pivot asociat cu faptul că este sărit peste într-un discurs disperat îndreptat spre viitor, chiar și într-un strigăt între așteptarea morții și declanșarea ei: "Voi cânta, voi râde / Voi fi fericit în sfârșit " De zece ori, cu acompaniament orchestral excesiv, acest "eu" se repetă Subiectul, care și-a împrumutat aripi negre, vrea cu orice preț să trăiască după moarte, și din acest motiv singur nu poate decola: "Tu, fata mea, și tu, mama mea! / Te rog nu mă uita!" Parcă prin voință, pe un ton îngrijitor de părinte, i se acordă consolare ex post *: "Zboară departe, mare pasăre neagră, zboară departe nu fi trist, nu, nu, nu, nu există niciun motiv să fii trist!" O astfel de asemănare cu afacerile este același kitsch care dă penaj unei catapulte improvizate pentru un zbor fatal către fericire și, în același timp, o expune critic Apoi, spune cântărețul, "în sfârșit înțelege" de ce "acum" nu mai există O întorsătură neputincioasă colocvială luată din această lume, care transmite o surpriză deliberată la filmul magic "de cealaltă parte", agățat undeva în Nicăieri, spune încet adevărul, deși sună foarte tare: "Gee!" Astfel, cel mai bun, deși cel mai slab și mai de înțeles loc - estetizarea morții în recitativ - nu își păstrează impactul: la a doua ascultare, toate acestea sunt îngrozitor de sentimentale, gâdilă în nas - Așa că am așteptat o pasăre neagră uriașă! Nu te-am auzit zburând Zborul era atât de tăcut Ei bine, ce frumoasă ești! * În retrospectivă (lat ) Legea Wolf Birman a încercat, de asemenea, în cântec să smulgă înțepătura morții ca o tranziție fără probleme către "amintiți-vă de mine" de memorie colectivă recunoscătoare În același timp, s-a bazat pe orizonturile doctrinei marxiste, în care moartea rătăcește ca o fantomă, amenințănd în permanență că va da individului o forță capabilă să reziste întregului social Acest lucru este discutat în "Balada cameramanului": Tovarășe, uită-te la ecran La urma urmei, măcar cineva ar trebui să-și amintească acel operator din Chile și cum a fost ucis acolo, cu o cameră în mâini Filmul, care a fost filmat de cameraman, a surprins și scena propriei sale morți Cântecul repetă această scenă încă o dată După o introducere lirică plină de lacrimi înduioșătoare - "În Santiago, în acel an sângeros, mulți dintre noi au murit atunci", după un pasaj de poster clar contrastant, a continuat cu cuvinte reținute despre "adevărul amar al Unidad Popular**": "Ah , puterea este un pumn tare, nu fețe amabile, puterea este botul unui pistol, nu o gură deschisă într-un țipăt", urmează, fără pauză, însoțită de zdrăngănit și bătăi pe punte, ca un reportaj recitativ monoton despre ce a înregistrat apoi camera până când și-a închis ochiul lentilei: "Cum focul puștii mătură străzile - cum muncitorii se întind pe pământ și mor - și cum femeile se aruncă plângând pe trupurile morților" "Toată lumea a văzut aceste scene", "mai ales acel polițist cu cască - și cum țintește încet - țintește": A îndreptat obiectivul spre războinic și a îndreptat cilindrul spre aparatul de fotografiat Și cadrul a devenit noroios și o rupere bruscă - Acesta este tot ceea ce obiectivul a reușit să surprindă A văzut filmul, a văzut cum a fost rupt Totuși, "aceasta" - adică moartea transferată metonimic pe o cameră de film - nu poate fi văzută Imaginea nu ucide, chiar dacă reprezintă moartea Iar în replicile interpretate în cântec în numele celui care a fost filmat de cameră, moartea la final afectează doar procesul imaginii O astfel de situație estetizează, deși provoacă un șoc puternic, apelând la puterea "blackout-ului", care permite ca lupta să continue atunci când filmul s-a rupt deja, să continue peste capul victimei fără nume: glissando pe tot gâtul chitară la o cincime sub o octavă, înăbușită, iar mai jos, ciupind coardele, cântăreața dă un semnal de finalitate, dând dovadă de confuzie acustică Fotografiile condiționate, sintetice, ale "mitralierei ucigașe" din salonul de jocuri au o direcție complet diferită, al cărei frig arzător este simulat în sunetele rockului heavy metal de către grupul "cat's TV" ( ) Fotografiile vizează imaginea unui inamic care nu poate fi ucis și care, cu scârțâitul lui la final, își bate joc de jocul inactiv și frustrant al uciderii Un joc fără consecințe, care, cu risc condiționat, necesită efort deplin, necesită viață și nu oferă jucătorului posibilitatea de a câștiga sau de a pierde, semnificând moartea Aruncă o altă monedă, apasă tasta "Joc nou" Doar mașina de jocuri supraviețuiește aici Totuși, ea se lansează, dacă nu țineți cont de "butonul roșu", pe care îl apasă jucătorul, din care excitat necesită un "cap limpede" Nimic de genul asta "Seara, după muncă, aici este în plină desfășurare", și totul a început deja cu mult timp în urmă Între timp, uciderea nu este atât de "amuzant" pe cât pare, iar ideea atotputerniciei jucătorului într-un spațiu de simulare a sunetului lipsit de timp și loc este comparabilă cu "Chora", cu acea stare de magmă pe care Platon o descrie în Timaeus , înainte ca materia să devină disponibilă subiectului sub forma unui obiect, se transformă într-un strigăt de ajutor: "Lupt până la urmă - sunt un luptător singuratic în afara timpului și spațiului - salvez lumea într-o ceață de stele, în un flux de meteoriți - nu pot izbucni - I Lost: Killer Machine! Iar grupul Spliff în melodia lor "Kill" * ( ) - un alt exemplu de necrofilie a așa-numitului "Noul Val German" - desfășoară, de asemenea, în mintea jucătorului-ascultător o mașină de moarte pe ecran în forma unei encefalograme În același timp, ritmul bătăilor de bas ale unei inimi de metal se suprapune muzicii Modul lor de a captiva un participant este să împușcă într-un magazin plin de agresivitate, să facă semn cu ocazia de a elibera violența prin reîncărcare imaginară cu violență, într-un cerc: "Zdrobiți inamicii după bunul plac - doborâți-i - și veți fi bine - totul depinde de tine - sunt ca rușii - ai de-a face cu ei - inamicul moare - în zece minute ești epuizat - ești cel mai rapid - apasă pe trăgaci - apasă pe trăgaci " Faptul că vorbim aici despre o pierdere de sine înscenată mecanic, dor de repetiție, cu intenție, poate fi explicat prin următorul exemplu, în care rolurile sunt inversate În fața noastră se află cealaltă față a monedei - "Shoot" ( , grupul "Ide * "Kill" (engleză) al") Factorul de căutare este același - moartea, dar de data aceasta cu un semn de pasivitate agresivă: "Hai, să ne plesnească - punându-ne cu fața la zid " - totul este plin de violență - vreau împușcături azi Dacă aici, într-o simplitate taietoare, se exprimă și se pune la vânzare sentimentul de viață al fără viitor și fără prezență, atunci agresivitatea proclamată în exemplele anterioare apare ca o slăbiciune presărată și ca un crud, din ultima putere, expresie a lipsei de speranță asociată cu faptul că presiunea externă a societății a străpuns fundul navei vieții "Mașina ucigașului", în funcția sa de paratrăsnet pentru dorința conștientă de a ucide, este astfel legată de aparatul de producere a dorinței de a muri, care este totuși la fel de plăcut, pe cât îi șochează pe cei de la care ascultătorul, legănându-se în ritmul muzicii, se simte separat Nu există altă modalitate de a explica plăcerea îndoielnică pe care o obțin "miresele punk" petrecând noaptea în sicrie Acolo unde nu este nimic în joc, - textul este scos convingător, - acolo o lovitură reușită nu va aduce niciun câștig: "Două lovituri direct în creier - nu am nimic de pierdut" În final, efectul mortal, care nu are consecințe, este separat de cauză, care, ca și ecoul ei, dispare în cuvânt și în sunet: "Ei bine, du-te - du-te - după împușcături - după împușcături - după împușcături împușcături " Ca un cântec în care se termină, nu vrea să vorbească despre moarte și despre loviturile care lovesc ținta, care * Fără viitor și fără prezent (engleză) nu, și care sunt doar un instrument al unui alt scop, nespus și dorit, dar vrea să vorbească despre viață și de ce viața asta este atât de mizerabilă P Cu greu este posibil să mergi atât de departe în întruchiparea muzicală a morții precum o face Alban Berg în Wozzeck: "Maria Ce lună purpurie răsare! - Wozzeck Ca o secera în sânge (Scoate un cuțit ) - Maria Cu toții tremurați! {Wozzeck sare în picioare ) Ce faci? - Nimic, Maria! nu eu și nimeni altcineva" Un crescendo puternic în tremolo înclinat: "O apucă și îi înfige un cuțit în gât" În partitură, doar săgeata care denotă strigătul de ajutor al Mariei - este izbitor că această exclamație "si" se întinde, subțiendu-se, până la cel mai profund "si" care ar trebui să urmeze - doar săgeata indică ceea ce se îneacă într-un muzical aproape țipător drama Și apoi, într-o decolorare muzicală extremă, o altă săgeată a marcat "Moare" Iar următoarele trei săgeți întrerup cursul acțiunii, în contratac, în "trei etape" Cel care aude momentul morții va plăti talerul (vezi exemplul ) Ieșirea din viață rămâne neauzită, nu este audibilă ca un fel de întrerupere a trecerii timpului măsurată de un metronom, decât dacă, dacă te concentrezi asupra lui, ca încetarea lui completă, ca o schimbare temporară, ca un glissando Planarea ca o tranziție a "ticului" spațiu-timp în timpul curgător Tobele, care sună cardiograma moribundului, cu două bătăi de pre o scurtează, în contra-ritm: Wozzeck "se aplecă asupra ei" și - înăbușit, vocea interceptată de durere, sincopată - afirmă: "Moartă!" A opta pauză, indicată de săgeată, nu este o pauză Semnul morții aici nu este un semn al ceva limitat în timp sau scos din timp, ca la Bach, Mozart sau Schubert, ci există un semn al înlăturării alternativei, înlăturarea graniței în sine, semnul imposibilitatea de a ține și de a ține, semnul evadării structurii spațiu-timp în interiorul căreia a putut fi determinat locul morții Dizolvarea lui este într-o măsură mai mare un semn al morții Muzica morții, care este lipsită de propria sa substanță - un început temporar Muzică care este curățată cu moartea Imaginea sfârșitului vieții ca finalizare controlată, structurată a imaginii Arta de a completa apare de data aceasta nu ca o artă capabilă să facă artă din faptul sfârșitului vieții, ci ca altceva: capacitatea de a percepe sfârșitul artei ca cântecul ei de lebădă În orice muzică, și nu numai în cea care este direct dedicată morții, puteți auzi prezența și participarea ei, o puteți auzi în mod constant, în pulsul organismului muzical, în întregul proces și nu numai chiar la ea sfârșit, de parcă ar veni de undeva din afară, deloc ca într-un dispozitiv cu întrerupător, care prevede închiderea și întreruperea unui singur circuit electric Muzica, în toată curgerea ei fără imagine, în toată conturarea unei dispariții întârziate, apare ca o întrerupere a unei astfel de întreruperi, ca o interacțiune pulsatorie între începuturi A Berg Bozzeck iar sfârșitul, între sunet și sunet Pe goluri, pe golul intervalelor, se bazează un sistem divers, dinamic, deschis, care este muzica, din acest gol își trage toată plinătatea, din el prezentarea muzicală trage forța motrice pentru mișcarea sa, pentru coridoarele și trecerile sale de la vechi spre nou, în care vechiul, dacă este întruchipat în acțiune inversă cu o acuratețe mortală, ca un caz banal al coincidenței idealului și realului, ca completare a unei așteptări, îmbătrânește și moare în același mod ca și noul, dacă noul, originar din vechi, nu se reînnoiește, nu devine baza unui nou pod aruncat peste spațiul intermediar și care duce din neant ca un Nimic inexistent: spațiul sunetului, neschimbătorul punct al prezentului curgător, locul în care converg "înainte" și "apoi", loc suficient pentru subiectul auzului care, dacă se topește brusc, se strecoară prin el Muzica respiră prin uși, ca o ființă vie, murind și reînnoindu-se la începutul individual al încarnării sale în formă, dizolvându-se, solidificându-se și invers, înaintând, înapoi, aplicând un strat și îndepărtându-l, înăuntru și în afară Aceasta este o poveste străveche legată de cea care există în toate, care a fost spusă de Heraclit: "Focul se hrănește cu moartea pământului, iar aerul se hrănește cu moartea focului; apa se hrănește cu moartea aerului, iar pământul cu moartea apei " Într-o carte despre Rembrandt, Georg Simmel a contracarat mitul parcurilor care definesc moartea umană, care apare ca un fel de abstracție palid de cadavru, cu următorul gând: "Nu "trăim deloc sub semnul morții"; o situaţie poate apărea numai acolo unde funcţionale şi imanente LA MORT Carte de joc Tarot MOARTE elementul morții este ridicat în ceva substanțial și într-o anumită imagine specială independentă, dar viața noastră de la bun început și întregul fenomen al vieții în ansamblu ar fi complet diferite dacă nu ar fi impregnate cu ceea ce noi, prin definiția sa, chema moartea De fiecare dată când bate clopoțelul se pare că ni se dă un semn: ceea ce este important va suna incalculabil de târziu doar în ecoul acelui sunet cu care se face cunoscut următorul muribund, sunetul care îl face doar pe penultimul din lanț de moarte astfel și disponibil pentru a număra, în timp ce acesta din urmă cu siguranță nu este cazul Picăturile, care își acumulează gravitația până când firul se rupe, se rotunjesc în cădere liberă și își schimbă forma sub forța gravitației într-un scurt moment de viață A trecut de mult Înainte se auzi un sunet, care indică faptul că momentul trecuse deja Greve de la miezul nopții; exodul a început deja și până la urmă nu trece prin ultimul, ci - pentru tot ce este viu, pentru că se reprezintă pe sine - se ivește ocazia de a începe din nou Pentru toate întrebările legate de achiziționarea de cărți de către Editura Ivan Limbach, vă rugăm să contactați: www bookkiosk ru și către partenerii noștri comerciali: IKTF Book Club LLC tel : ( ) - - , Moscova Casa de Comerț "Academia Umanitară" tel : ( ) - - , Sankt Petersburg; ( ) - - , Moscova Magazin de vânzare cu amănuntul: Sankt Petersburg, Lesnoy pr , tel : ( ) - - ; - - Christian L Hart Nibbig ESTETICA MORTII Editor K Yu Tveryanovich Artist A A Veselov Coritor L N Komarova Verificare computer N Yu Travkin Licență: cod , Serie ID, Nr din / / Semnat pentru publicare iunie Format x %, Căști Garamond Imprimare offset Hartie offset Tiraj exemplare Ordinul nr Editura lui Ivan Limbakh , St Petersburg, Medikov Ave , E-mail: limbakh@limbakh ru www limbakh ru Tipărit din folii transparente gata făcute la Întreprinderea Unitară de Stat "Imprimeria" Nauka "" , Sankt Petersburg, linia , ISBN - - - 